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Feministična obravnava televizijske serije Midve z mamo 
Popularna kultura je sestavni del naših življenj, obenem pa naša življenja oblikujejo produkte 
popularne kulture. Predmet analize magistrske naloge je eden od teh produktov, televizijska 
serija Midve z mamo, ki nam predstavi zgodbo matere samohranilke Lorelai Gilmore in hčerke 
Rory Gilmore, s katero je zanosila pri šestnajstih letih. Serija je relevantna zaradi reprezentacije 
ženskosti in ženskih likov, ki ima ključno vlogo v vsakdanjem življenju njenih gledalk. S 
svojim prikazom neodvisnih, ambicioznih protagonistk in osredotočanjem na ženske like, serija 
postavi pod vprašaj teorije Laure Mulvey glede moškega protagonista, ki usmerja dogajanje, in 
ženske, ki je le objekt, namenjen moškemu pogledu, zaradi česar je bila definirana kot 
feministična, obenem pa so kritiki izpostavili problematičnost njene ozke reprezentacije 
ženskih identitet iz vidika razreda, rase, spolne usmerjenosti in omejenosti na tradicionalne 
vrednote. S pomočjo feministične filmske teorije je v magistrski nalogi analizirana 
reprezentacija ženskosti v seriji, s poudarkom na njenem postfeminističnem individualizmu in 
vprašanju progresivnosti njenih prikazov. Analiza Midve z mamo nam razkrije večpomenskost 
serije in različne tipologije ženskosti, ki jih združuje njihova individualnost in postfeministično 
poudarjanje pomena osebne izbire.   
Ključne besede: feminizem, materinstvo, postfeminizem, filmska teorija, ženskost. 
 
Feminist examination of the television series Gilmore Girls 
Popular culture is an integral part of our lives, in return our lives shape the products of popular 
culture. The subject of analysis of this master thesis is one of the former products, the television 
show Gilmore Girls, which presents to us the story of a single mother Lorelai Gilmore and her 
daughter Rory Gilmore, with whom she became pregnant at sixteen. The show is pertinent for 
its representation of femininity and female characters, that plays a key role in the everyday lives 
of its viewers. With its presentation of independent, ambitious protagonists and its focus on 
female characters, the show throws into question the theory by Laura Mulvey about the male 
protagonist, who makes things happen, and the woman, who is but an object for men’s viewing 
pleasures, and for which it was defined as feminist, all the while the critics have raised concerns 
about the problematic use of its narrow representation of female identities as pertaining race, 
sexuality and its constrictions of traditional values. With the help of the feminist film theory, 
the master thesis analyses the representation of femininity in the show, the focus being on its 
postfeminist individuality and the question of progressivity of its presentation. The analysis of 
Gilmore Girls reveals to us the multiplicity of meanings in the show and the different typologies 
of femininity, bound together by individuality and postfeminist emphasis on the meaning of 
personal choice. 
Key words: feminism, maternity, postfeminism, film theory, femininity. 
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1 UVOD   
 
Mediji v veliki meri vplivajo na to, kako se gleda in dojema ženske ter kako ženske gledajo na 
same sebe (Magezis, 1996, str. 92). V primeru televizije je pomembno, da se analizira njeno 
vlogo kot medija z nagnjenjem k ustvarjanju naracij o heteroseksualnih pravljičnih koncih, 
katerih namen je predvsem povečanje zadovoljstva gledalcev in gledanosti. To pa zato, ker 
televizija prispeva k oblikovanju identitete gledalcev kot posameznikov in kot pripadnikov 
družbe, v kateri živijo (Stern, 2012, str. 168).  
Pojem “ženski žanr” se nanaša na široko in največkrat empirično dojeto polje vsebin, ki se 
naslavljajo na žensko občinstvo tako po svoji tematiki kot strukturi forme. Primer tovrstnih 
vsebin so televizijske in filmske melodrame, soap opere, literarne romance in ženske revije, 
telenovele ter razne intimne rubrike. Te vsebine, skupaj s tematsko zasvojenostjo z romantično-
ljubezenskimi razmerji ter razmerji doma in znotraj družine sestavljajo svojevrsten 
(sub)kulturni svet, ki si je v popularni zahodni zavesti prisvojil emblem posebne, od dominantne 
kulture odcepljene sfere repetitivnega, trivialnega in iracionalnega polja določene kulturne 
forme (Vidmar, 2001, str. 16). Kljub številnim kritikam, ki letijo na račun tovrstnih produktov 
množične kulture, se ženske zanje ne zmenijo, ampak so si iz teh ustvarile fantazijski svet, ki 
daje pomen njihovim vsakdanjim izkušnjam v moderni zahodni družbi (Vidmar, 2001, str. 12).  
Magistrska naloga se posveča analizi enega od teh produktov, televizijski seriji Midve z mamo 
(Gilmore Girls), ki je relevantna kot produkt popularne kulture, ki ne le odseva vsakdanje 
življenje, ampak je ključna pri njegovem oblikovanju. Reprezentacija ženskosti v njej ima 
namreč ključen pomen pri ustvarjanju samopodobe ter osmišljanju vsakdanjega življenja žensk. 
Namen magistrske naloge je na primeru serije prikazati pomen produktov popularne kulture z 
vidika feministične obravnave tovrstnih oddaj ter njihovega vpliva in pomena za žensko 
občinstvo.  
Feminizem je družbeno gibanje, ki je pomembno vplivalo na filmsko teorijo in kritiko. Film 
feministke dojemajo kot kulturno prakso, ki vključuje reprezentacijo mitov o ženskah in 
ženskosti, kot tudi o moških in moškosti. Vprašanja glede reprezentacije in vplivov na 
občinstvo so osrednjega pomena za feministično teorijo in kritiko (Cook in Bernink, 2007, str. 
353). Kar zadeva odnos medijev do feminizma, sta se razen pri ženskah, ki so aktivno 
sodelovale pri drugemu valu feminizma v šestdesetih in sedemdesetih letih, znanje in 
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razumevanje feminizma pri večini ljudi oblikovala ravno prek popularne kulture in njenih 
reprezentacij. Večina ljudi torej feminizem dojema prek načina, na katerega je reprezentiran v 
popularni kulturi (Hollows in Moseley, 2006, str. 2).  Feminizem namreč ni mrtev, ravno 
nasprotno. Prisoten je predvsem v popularni kulturi, četudi v drugačni obliki kot v preteklosti 
(Adriaens in Van Bauwel, 2014, str. 190).  
Z vidika feministične obravnave je serija Midve z mamo zanimiva že zato, ker sta glavni 
protagonistki ženski. Izkušnje matere Lorelai, hčerke Rory in ostalih nastopajočih ženskih likov 
so v ospredju, medtem ko so moški liki upoštevani le zaradi njihovega vpliva na življenje žensk 
(Fleegal, 2008, str. 2408). Ključen del serije so tako odnosi med tremi Gilmore ženskami (poleg 
protagonistk matere Lorelai in hčerke Rory v seriji nastopa še babica Emily) in feminizem, ki 
promovira solidarnost v ženskih odnosih, kot je odnos med materjo in hčerko (Fleegal, 2008, 
str. 2440).  Obenem serija vsebuje širok nabor potencialno problematičnih pomenov, kot so 
idealiziranje položaja matere samohranilke, depolitizacija feminističnih problematik in 
zreduciranje problemov politične in družbene strukture na raven posameznika. 
Tako je na eni strani serija bila definirana kot feministična in napredna, po drugi strani pa kritiki 
trdijo, da vključuje heteronormativen, brezrazreden, večinoma beli prikaz prebivalstva 
utopičnega malega mesta, v katerem prevladujejo protestantska delovna etika in tradicionalne 
vrednote (Stern, 2012, str. 169−172). Cilj magistrske naloge je raziskati vse te kontradiktorne 
pomene serije z vidika feministične analize s poudarkom na reprezentaciji ženskosti in ženskih 
likov v njej.  
Televizijska serija Midve z mamo je bila deležna le omejene akademske pozornosti. Seriji je bil 
posvečen znanstveni članek It Takes a Classless, Heteronormative Utopian Village: Gilmore 
Girls and the Problem of Postfeminism Danielle Stern, ki serijo povezuje s problematiko 
postfeminizma, in dva zbornika. Prvi je Gilmore Girls and the Politics of Identity: Essays on 
Family and Feminism in the Television Series, ki ga je uredil Ritch Calvin in med drugim v 
posameznih poglavjih obravnava feministične tematike, drugi pa Screwball Television: Critical 
Perspective on Gilmore Girls (ur. David Scott Diffrient in David Lavery), ki se le delno loteva 
teme feminizma, predvsem pa se osredotoča na ostale vidike, povezane s serijo.   
Magistrsko delo je razdeljeno na teoretični in empirični del. Teoretični del vključuje obravnavo 
pomena medijev, pri čemer bo poudarek na (televizijskih) prikazih ženskih likov in feministični 
analizi teh prikazov. Pri tem bodo izpostavljene posamezne feministične teoretičarke in njihove 
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ugotovitve predvsem v povezavi z ženskim gledalstvom, medijskimi prikazi žensk in vlogo 
matere. Posebno poglavje bo namenjeno postfeminizmu, s katerim so neposredno povezane 
vsebine, prisotne v seriji Midve z mamo. V empiričnem delu bomo prešli še na apliciranje 
predstavljenega teoretičnega znanja pri obravnavi izbrane serije in torej na analizo 
reprezentacije ženskih likov in ženskosti nasploh ter ostalih relevantnih elementov, ki zadevajo 
predvsem vprašanje progresivnosti serije in njenih likov.      
 
1.1 Raziskovalno vprašanje 
Osrednje raziskovalno vprašanje, na katerega magistrska naloga odgovarja, je: “Kako je 
ženskost prikazana v seriji Midve z mamo?” Do odgovora na to vprašanja bomo prišli z analizo 
reprezentacije ženskih likov in z njimi povezanimi ključnimi temami, kot so materinstvo, 
postfeminizem in vrednote žensk različnih generacij (hči Rory, mati Lorelai in babica Emily). 
Nakazani bodo argumenti za in proti feminističnemu potencialu serije, pri čemer se bomo uprli 
na ključne feministične filmske teorije avtoric Laure Mulvey, Mary Ann Doane in Charlotte 
Brunsdon. Še posebej relevantna je teorija Mary Ann Doane, ki se pri svoji analizi učinka 
filmov osredotoča na gledalkin odnos z materjo, ki naj bi ji onemogočal distanco ter s tem 
možnost voajerističnega in neproblematičnega gledanja. Prav tako je pomemben prikaz 
postfeministične ženskosti Charlotte Brunsdon, za katero je značilen poudarek na femininosti 
in manipulaciji z videzom zaradi želje po osebnem uspehu, ne pa ugajanju moškemu.      
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2 TEORETSKI DEL  
 
2.1 Televizija in feminizem  
2.1.1 Pomen medijev in ženski žanri  
Prikazi žensk, ki polnijo medije in naša življenja, odsevajo iste ideologije, ki so nam bile 
vcepljene že od otroštva (Skipper, 2008, str. 1375). Moč medijev je v njihovi sposobnosti 
ustvarjanja in nadziranja podob in informacij. Mediji večinoma odražajo prevladujoče vrednote 
in pričakovanja družbe, v kateri živimo. Njihov odnos z družbo je zapleten, saj tudi sami 
vplivajo na vrednote družbe (Magezis, 1996, str. 95).  
V kontekstu obravnave vprašanj spola medije dojemamo kot ‘tehnologije spola’, ki izražajo in 
vključujejo diskurz o spolu, ki izhaja iz in obenem oblikuje družbene, politične in druge 
strukture (Van Zoonen, 1999, str. 108).  
Mediji torej igrajo ključno vlogo pri definiranju tega, kaj je pomembno pri našem odnosu do 
drugih in nas samih. Potrebno pa je poudariti, da medijski prikazi pogosto ne odražajo realnosti, 
temveč v primeru prikazov žensk konstruirajo idealizirano podobo ženskosti. Te medijske 
prikaze drugi uporabljajo za to, da nas sodijo in presojajo o naši vrednosti, prav tako pa jih mi 
pogosto internaliziramo in jih postavimo za standard, na podlagi katerega lahko sebe 
opredeljujemo kot “lepe” ali “uspešne”. Medijske idealizirane podobe ženskosti ustvarjajo 
mitsko žensko telo, ki je belo, mlado, suho, brez dlak in vonja (Magezis, 1996, str. 94). Podobe, 
ki odražajo realnost življenj žensk, se le redko prikazujejo v medijih. Namesto tega je ženskam 
ponujen medijski prikaz tega, kaj bi morale biti, kar pa je nekaj, kar v večini primerov niso 
(Magezis, 1996, str. 95).  
Številne feministke so se v okviru analize medijskih prikazov posvetile problemu “množične 
kulture”, ki je namenjena ženskam - iz marksistične perspektive gre za kulturne produkte, 
proizvedene v skladu z jasnimi formulami, ki se vedno znova ponavljajo in se tržijo 
množičnemu občinstvu. Vprašanje, ki se pojavlja je, če je ta množična kultura tako slaba, zakaj 
jo potem ženske imajo tako rade? (Holiday, 2008, str. 199).  
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Za današnjo množično kulturo je tako značilno, da ženske veliko časa preživijo v svetu 
fantazije. Prek soap oper, melodram in drugih t. i. ženskih žanrov spremljajo življenja junakov 
in sledijo njihovim usodam z veliko zavzetostjo in sočutjem ter se vanje vživijo, kot da bi šlo 
za njihove lastne usode. Ženski žanri jim nudijo izhod iz rutine vsakdanjih opravil, saj lahko 
razmišljajo o usodi fiktivnih likov s televizije in si v primežu repetitivnega delavnika izmišljajo 
svoje scenarije uresničitve večne ljubezni (Vidmar, 2001, str. 11). Z ničemer se ne da 
nadomestiti ugodja tega pogleda (Vidmar, 2001, str. 12). 
Dober primer produkta množične kulture, ki nudi ugodje ženskam, so nadaljevanke, analizi 
katerih je bila tudi posvečena večina razprav glede užitka ob gledanju. Poudarek na zasebnem 
in čustvenem življenju v nadaljevankah lahko služi kot razlaga tega, zakaj so te postale še 
posebej lahko “prevedljiva” oblika popularne kulture. To pa je zato, ker se vsebina nadaljevank 
sklada z vsakdanjimi skrbmi žensk, ki jih ostale medijske oblike ne uspejo zajeti (Holiday, 
2008, str. 200).  
Mary Ellen Brown je ugotovila, da je dodatna vrednost nadaljevank ta, da ženskam ponujajo 
možnost za izražanje samih sebe. Pogoste, aktivne razprave med gledalci nadaljevank nam 
omogočajo razumevanje tega, kako lahko družbene skupine uporabijo nekoliko dvoumne 
televizijske tekste in jih vključijo v že obstoječo mrežo pogovornih skupin, ki jim nudijo prostor 
za neke vrste politiko, v okviru katere so lahko podrejene skupine validirane in slišane. Torej 
gledanje nadaljevank, ki se običajno šteje ne samo za apolitično, ampak za antipolitično, lahko 
postane tudi politično in predstavlja temelj za opolnomočenje njihovih gledalcev (Brown, 1994, 
str. 2). Delovanje mrež ljudi, ki jih združuje gledanje nadaljevank, nevtralnim ali polivalentnim 
podobam nadaljevank namreč dodelijo odporniški pomen. S pogovorom znotraj omenjenih 
mrež posamezniki preizprašujejo dominantne diskurze o vlogi žensk znotraj družine, utišanju 
ženskih glasov in smeha, družbenih pričakovanjih glede vedenja žensk in moči ženskih 
odnosov z drugimi ženskami (Brown, 1994, str. 172).  
Kljub opisanim pozitivnim učinkom nadaljevank na njihov račun (kot je za ženske žanre 
značilno) letijo številne kritike predvsem s strani moških gledalcev, ki ženskam otežujejo 
razlago tega, zakaj so jim nadaljevanke tako všeč (Holiday, 2008, str. 200). Tako so kljub 
zgodovinski prisotnosti ženske množične kulture polja njene konzumpcije relativno 
nedostopna. Razlog za to se nahaja v sami naravi ženske prisotnosti v dominantni kulturi, kjer 
je ženska aktivnost prevajanja popularnih produktov v kontekste ženske fantazije odmaknjena 
od javnosti. Pogoj za ohranjanje te (sub)kulture sta anonimnost in “tujost” v odnosu do 
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vladajoče kulture. Drugi razlog je politične narave in se navezuje na ideološko organizacijo 
zahodne kulture v polarno matrico visoka/nizka kultura. Pod visoko kulturo se uvršča umetnost, 
pod nizko pa množične produkte popularne kulture, ki so običajno pojmovani kot ženski 
(Vidmar, 2001, str.13).  
Med ženske žanre se namreč uvrščajo večinoma produkti, ki imajo slab sloves in v 
dominantnem vrednostnem sistemu zasedajo nizko mesto. Kritike tovrstnih produktov se 
nanašajo bodisi na estetske elemente popularnih fikcij za ženske kot na njihovo ideološko 
učinkovanje v družbi. Kritiki ženske množične kulture trdijo, da je prepredena s sentimentalno 
puhlostjo. Nekateri izmed teh celo pravijo, da so medijski produkti te kulture represivni dar 
ženski, poslednji udarec patriarhata, ki omejuje žensko sfero delovanja na dom in družino in 
spodbuja žensko v prostovoljno reproduciranje svojega podrejenega mesta v družbi (Vidmar, 
2001, str. 12).  
Po drugi strani pa Tania Modleski pravi, da je ironično, kako televizijski kritiki obtožujejo njene 
gledalce uživanja v eskapizmu. Tako kritiki visoke umetnosti kot politično orientirani kritiki, 
so namreč združeni v obsojanju dnevne televizije, ki naj bi gospodinjo odvračala od njenih 
realnih razmer. V bistvu pa je raztreseno razpoloženje duha, oziroma stanje, ki ženski ob 
gledanju omogoča odvračanje, nujno za učinkovito funkcioniranje gospodinje v njenih realnih 
razmerah, in na tej ravni so televizija in njeni razvedrilni učinki tesno povezani z ženskim 
delom. Feministična kritika naj bi prepogosto implicirala, da obstaja le ena vrsta užitka, ki jo je 
mogoče najti v pripovedi, in ta je nujno moška (Modleski, 2001, str. 221).     
Kyra Hunting je analizirala televizijske serije, namenjene ženski publiki, kot je npr. Seks v 
mestu (Sex and the City), in raziskala osredotočenost teh serij na diskurzivnost, množičnost in 
performativnost ter dokazala, da lahko tudi serije, ki so navidezno postfeministične in torej v 
sebi ne nosijo političnega potenciala, v njihovi osnovi delujejo v smeri feminističnih ciljev. V 
teh televizijskih serijah poudarjanje raznolikosti pogledov in pomembnost ženskih diskurzivnih 
skupnosti ne ponujata samo možnosti za razpravo o vprašanjih spola, ampak predstavljata tudi 
model, na katerem slonita notranja struktura in produktivni dialogizem teh serij. S pomočjo 
tega argumenta je mogoče trditi, da bi bilo potrebno te serije ponovno preučiti z vidika 
njihovega političnega potenciala, ne pa jih že takoj negativno vrednotiti v prepričanju, da so 
regresivno postfeministične (Hunting, 2012, str. 187). Poleg tega ima konceptualizacija spolnih 
norm v tovrstnih televizijskih serijah kot nekaj, kar se nenehno gradi in ponovno vrednoti s 
pomočjo notranjega in intertekstualnega dialogizma, s poudarkom na performativnosti, velik 
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potencial pri preizpraševanju pomena spola, ženskosti in feminizma (Hunting, 2012, str. 188). 
Torej tudi serije, ki so navidezno regresivne, lahko pripomorejo k definiranju pomembnih 
družbenih vprašanj in imajo podobno funkcijo odpiranja razprave glede spola in vloge žensk, 
kot jo je izpostavila Mary Ellen Brown pri svoji analizi nadaljevank.  
Predvsem velja poudariti to, da naj gre za akademske razprave ali politična stališča, ženske 
ignorirajo svarila javnega diskurza in si podobe in produkte vladajoče množične kulture še 
naprej prisvajajo v svoj intimni svet (Vidmar, 2001, str. 12). Tudi v primeru večinoma 
negativnega vrednotenja nadaljevank, ženske še vedno najdejo prostor zanje v svojih življenjih. 
Po eni strani je to zato, ker cenijo užitek, ki jim ga prinašajo, po drugi pa cenijo prostor, ki jim 
ga nudijo mreže gledalcev nadaljevank, ki jim omogočajo doživljanje tega užitka (Brown, 1994, 
str. 172).  Tako so ženske iz produktov množične kulture skozi čas ustvarile kulturni domicil 
ženske fantazije, iz katerega črpajo vsebine, s katerimi osmišljajo svoje vsakdanje življenje 
(Vidmar, 2001, str. 13).  
V prvi vrsti pa ženske gledajo nadaljevanke in druge njim sorodne žanre zaradi njihovega 
razvedrilnega učinka, in analiza užitka, ki ga ti programi nudijo, lahko feministkam ponudi 
načine, na katere lahko ugodje vključijo v lastne raziskovalne prakse, ne pa da ga preprosto 
zavrnejo (Modleski, 2001, str. 222).  
Zato pa Bonnie Dow poudarja, da nobena feministična gledalka ne bi smela poskušati zanikati 
svojega užitka pri televizijskih prikazih feminizma. Te namreč nudijo sofisticirane, razvedrilne, 
pogosto precej zadovoljujoče podobe osebnih bojev in zmagoslavij žensk. Nevarnost ni v tem, 
da v njih uživamo, ampak da jih zamenjamo za nekaj več kot selektivne, pristranske prikaze, in 
verjamemo, da se podobo lahko istoveti s političnim potencialom ali materialnimi 
spremembami. Feminizem je politično gibanje z materialnimi posledicami, ki zahteva težke 
izbire, trdo delo in zavezanost h kolektivnemu delovanju. Podobe lahko in tudi so pomagale pri 
tem boju, ne morejo pa ga nadomestiti (Dow, 2002, str. 264).  
2.1.2 Prikaz žensk  
Ker se magistrska osredotoča na analizo reprezentacije ženskih likov, je pomembno, da se 
vprašamo, kako je hollywoodski film tradicionalno zgradil vlogo žeanske. Eden od odgovorov, 
do katerega je prišla feministična filmska teorija, je, da je bila ženska zgrajena kot spektakel, 
kot predmet moške fantazije in na način, da sama ne govori v filmu, ampak ta govori zanjo 
(Cook in Bernink, 2007, str. 309). Ključni element zahodne patriarhalne kulture je tako prikaz 
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ženske kot spektakla, ki je podvržen pogledu moškega občinstva. Hollywoodski film ima 
dolgoletno tradicijo širjenja podobe ženske kot spektakla za naš voajeristični užitek. Gre za 
značilnosti, ki je skupna bodisi popularni kot visoki kulturi. V umetnosti so bila ženska telesa 
namreč izkoriščena na podoben način. To je dokaz, da je v zahodni družbi podvrženost pogledu 
del usode žensk, medtem ko je dejanje gledanja rezervirano za moške. Tudi v primeru, da so 
ženske tiste, si prisvojijo pogled, še vedno medijskih prikazov ne gledajo skozi lastne oči (Van 
Zoonen, 1999, str. 87).  
Medijski prikazi žensk nasploh pa ne samo krepijo seksističnih stereotipov o naših telesih, 
ampak tudi o tem, kdo smo. Pogosto lahko na primer vidimo prikaz ženske v vlogi gospodinje, 
ki kuha, čisti in je servilna (v smislu, da ni samostojna, ampak je smisel njenega obstoja 
predvsem to, da služi svoji družini). Tovrstni prikazi ohranjajo družbena pričakovanja glede 
žensk, ki naj bi bile odgovorne za gospodinjsko delo (Magezis, 1996, str. 93). Predvsem se je 
pomembno zavedati tega, da mediji lahko vlogo ženske vrednotijo na določen način predvsem 
za lastne namene. Oglaševalci na primer uporabljajo prikaze “uspešnih gospodinj”, da ženske 
prepričajo v to, da kupijo njihove produkte (Magezis, 1996, str. 94).  
Tudi kar zadeva prikaz žensk, ki jim niso dodeljene tradicionalne vloge, ampak zasledujejo 
feministične cilje in so torej usmerjene k dosegi neodvisnosti in uspeha izven ustaljenih 
okvirov, lahko opazimo, da je feministična identiteta najlažje predstavljena z belo, 
heteroseksualno, samsko žensko s kariero, ki dela v domnevno moškem svetu (Dow, 2002, str. 
260). Tovrstni prikazi torej kljub vsemu v določeni meri ostajajo pristranski in ne vključujejo 
celostnega prikaza možnosti ženskih identitet.   
Tako so v preteklosti teoretiki identificirali načine, na katere določeni televizijski teksti, ki so 
bili označeni kot “feministični”, umeščajo neodvisne, odločne ženske like v tradicionalne 
ženske kategorije s tem, da so ti postavljeni znotraj konvencionalnih narativnih struktur 
družinskih melodram in heteroseksualnih romanc. Posledično so kritiki dokazali, da je na 
narativni ravni lahko položaj ženske predstavljen le v odnosu do moških privilegijev 
(Rabinovitz, 1989, str. 3). So se pa od takrat prikazi žensk vsaj do določene mere spremenili, 
kar jim je omogočila sprememba družbenega konteksta predvsem z vidika doseganja 
feminističnih ciljev, ni pa rečeno, da te reprezentacije v določeni meri niso ostale 
tradicionalistično usmerjene. 
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Feministične analize so se osredotočile na preučevanje reprezentacije zaposlenih žensk, ki se 
borijo z lastnimi pričakovanji in možnostmi za romantično razmerje z vidika pomena teh 
reprezentacij za to, da bi ugotovile, kaj te sporočajo o družbenih pričakovanjih za ženske. 
Mnoge starejše serije so sicer kazale na feministični napredek, kar zadeva karierne možnosti 
predstavljenih likov, ampak so obenem feminisitčni kritiki dokazali, kako takšne zgodbe 
vseeno vključujejo manj možnosti za ženske z vidika osebnega življenja, pa tudi večjo 
odvisnost od moža. Serije, kot sta Raztresena Ally (Ally McBeal) in Seks v mestu (Sex and the 
City), pa predstavljajo prvo generacijo televizijskih likov, ki je sprejela koristi, ki jim jih je 
zagotovil drugi val feminizma. Čeprav v ameriški družbi še vedno obstajajo številne neenakosti 
na podlagi spola, kar se tudi odraža v teh serijah, dosežki feminističnega gibanja tem belim, 
izobraženim pripadnicam srednjega razreda dopuščajo raziskovanje možnosti, ki jim jih je to 
gibanje omogočilo (Lotz, 2006, str. 108). 
Poleg tega je bilo ugotovljeno, da pri sodobnih prikazih žensk igra še posebej v komičnih 
dramah (med katere spada tudi Midve z mamo) samskost pomembno vlogo. Zgodbe o ženskah 
se še vedno osredotočajo na zmenke in iskanje idealnega partnerja kot primarno pripovedno 
vsebino (primeri tega sta tudi seriji Raztresena Ally in Seks v mestu) (Lotz, 2006, str. 108).  
Tudi če je zasledovanje moške družbe mogoče razumeti kot regresivno in primerljivo z 
zgodbami o samskih ženskah izpred trideset let, je prav tako mogoče te zgodbe dojemati kot 
poskuse raziskovanja izzivov, s katerimi se sooča nova generacija žensk pri preoblikovanju 
družbenih scenarijev glede iskanja partnerja in poroke kot posledice dosežkov ženskega gibanja 
v zadnjih desetletjih. Če na primer obravnavamo seriji Raztresena Ally in Seks v mestu kot 
celoti, lahko ugotovimo, da ne prikazujeta zgodb obupanih žensk, katerih življenje je prazno 
brez poroke, temveč raziskujejo zapleten proces odkrivanja osebne identitete in način, na 
katerega se ženske, ki nimajo nekega v naprej napisanega družbenega scenarija za svoj 
življenjski potek, soočajo s kariero in navezovanjem stikov kot deli njihovega vsakdana (Lotz, 
2006, str. 115). Tudi zaradi tega sta seriji Raztresena Ally in Seks v mestu označevalca 
pomembne spremembe na televiziji in sta bili opredeljeni kot postfeministični (Hermes, 2006, 
str. 79). Pomen tovrstnega definiranja bo prikazan v nadaljevanju magistrske naloge v poglavju 
o postfeminizmu. Iz opisanega pa izhaja, da ne obstaja samo en možen način interpretacije 
tovrstnih prikazov, ampak lahko v njih razberemo dodatne, progresivne in pogosto tudi 
regresivne pomene, ki nam na prvi pogled mogoče niso vidni.  
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Zato pa da ustrezno analiziramo zgodbe, ki nam jih ameriška televizija pripoveduje o življenju 
žensk, je potrebno te zgodbe obravnavati kot del večplastnega konteksta in ne kot izolirane 
pojave (Lotz, 2006, str. 109). Vprašanje, na katerega se moramo osredotočati, ni samo, zakaj in 
kako ženske interpretirajo ženske žanre, temveč tudi kako konstrukcija pomena skozi 
interakcijo med produktom in občinstvom prispeva k subverziji, preizpraševanju ali 
vzdrževanju hegemonskega diskurza, ki se nanaša na spol (Van Zoonen, 1999, str. 117).  
Ob tem je ključnega pomena, da ostajamo skeptični do avtentičnosti analiziranih artikulacij, 
kar zadeva nakazovanje možnosti izbire za ženske, saj je v mnogih primerih že postalo očitno, 
da so le navidezno progresivne. Obenem je pomembno dopuščati možnost novih zgodb in se 
zavedati, da lahko že sprememba v kontekstu lahko spremeni pomen označevalcev, kot je na 
primer odločitev ženskega lika, da zapusti delo in ima otroke (Lotz, 2006, str. 116). 
Tako tudi v primeru prikaza ženske kot spektakla po eni strani takšen konstrukt skuša žensko 
predstaviti kot nadzirano in vsebovano v dominantnem moškem diskurzu, obenem pa 
ustvarjeno podobo ženske paradoksalno zaznamujejo presežki in prekrški: zdi se, da ženska 
nenehno grozi, da bo zbežala pred zatiranjem in podrejenim položajem, ki ji je bil dodeljen. To 
protislovje znotraj patriarhalne ideologije ustvarja začasne vrzeli v rezprezentacijah, v katerih 
je vsebovan ženski diskurz. Na ta način je dominantni diskurz preoblikovan in postane “čuden” 
ter se postavlja pod vprašaj z namenom, da bi bilo njegove prevlade konec (Cook in Bernink, 
2007, str. 309).   
2.1.3 Zgodovina televizijskega prikaza žensk  
Predvsem petdeseta leta so bila težavno obdobje za reprezentacijo samskih žensk v televizijskih 
oddajah, saj so se te le redko pojavljale. Povojni televizijski spored je sicer vključeval številne 
oddaje, ki so v ospredje postavljale lik samske ženske, ampak je večina teh bila ukinjena do 
sredine petdesetih let (Munford in Waters, 2014, str. 44). Takšnemu stanju je sledila pomembna 
faza ponovnega pojava samske ženske v sedemdesetih, ki je nastopila sočasno z vzponom 
ženskega gibanja (Munford in Waters, 2014, str. 45).  
V šestdesetih in sedemdesetih letih je biti samska ženska, ki dela v mestu, služila kot ključna 
značilnost, ki je zaznamovala like v serijah, kot je bila That Girl. Kljub temu se je njihova 
prisotnost na trgu dela nadaljevala le do poroke ter trenutka prevzetja tradicionalne ženske 
vloge gospodinje in matere, kar je odražalo pričakovanja družbe do realnih verzij likov, ki so 
jih v serijah upodabljale (Lotz, 2006, str. 89). Zgodovino televizije je v teh letih zaznamoval 
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pojav t. i. “nove ženske”. Prvotna televizijska “nova ženska” je bila fiktivna dvojnica resničnih 
žensk, ki so vstopile na trg dela v sedemdesetih letih. To so bile ženske, ki so se odločile za 
kariero po zaslugi aktivizma feministk drugega vala.  Tako so skozi zgodovino televizijskih 
prikazov “novo žensko” predstavljale mlade samske ženske, ki iščejo službo v mestu pred 
poroko (Lotz, 2006, str. 88). V preteklosti so bile protagonistke, ki so odgovarjale liku “nove 
ženske”, pogosto edini samski ženski lik, medtem ko so sedaj zgodbe o raznovrstnih ženskih 
likih ponujale veliko širšo paleto pripovednih možnosti (Lotz, 2006, str. 109). 
Že v osemdesetih so se na primer delovne priložnosti za ženske like razširile iz kratkotrajnih 
tradicionalno ženskih del s pojavom zgodb o poklicni novinarki v seriji Murphy Brown 
(1988−98) in poslovni ženski v Baby Boom (1988−89). Obenem so se ženski liki začeli 
pojavljati v serijah, ki so za protagoniste imele skupino prijateljev ali večjo skupino ljudi. Te 
niso dajale poudarka na tradicionalno vlogo ženske, čeprav je imelo v njih delo manj vidno 
vlogo v primerjavi z drugimi serijami, v katerih je bil prisoten lik “nove ženske”. Poleg 
vključenosti v trg dela so serije v ospredje postavljale zmenke in seksualnost. Ključen element 
zgodb z žensko protagonistko izhaja iz osvoboditve njihovih likov iz zakonskih zvez, ki so 
omejevale razpoložljive zgodbe o ženskah (Lotz, 2006, str. 89).  
V devetdesetih smo bili lahko priča vrnitvi samske ženske na televizijske zaslone v času najbolj 
gledanega termina. Poudarek je bil na življenju belih, bogatih, heteroseksualnih ženskah s 
karierami v oddajah, kot so bile Caroline in the City (1995−1999), Nenadoma Susan 
(1996−2000), Raztresena Ally (1997−2002) in Seks v mestu (1998−2004). Te oddaje niso 
zaznamovale le premika v reprezentaciji, ampak tudi v splošnem dojemanju feminizma, ob tem 
pa so ustvarile nov model ženske svobode, ki je bila predstavljena predvsem prek urbanih 
izkušenj žensk (Munford in Waters, 2014, str. 46).     
Spremenjeno zgodovinsko in kulturno okolje je bistveno vplivalo na dve glavni sestavini 
zgodb, v katerih je v ospredju samska ženska: zakonski stan in poklicne priložnosti. Ker je 
družba začela v večji meri sprejemati samske ženske, so se tudi možnosti za pojav likov 
samskih žensk povečale. Do konca devetdesetih let so serije poroko prej predstavljale kot 
možnost, ne pa kot nujnost, čeprav je iskanje idealnega heteroseksualnega partnerja še vedno v 
pomembni meri zaznamovalo potek pripovedi teh serij. Tudi poklicni položaj likov v serijah iz 
devetdesetih ponazarja prehod iz položajev asistentke, medicinske sestre ipd., ki so jih zasedale 
njihove predhodnice. Prav tako so te serije začele vsebovati bolj odprt prikaz delovne ženske, 
ki se je zdaj asimilirala v moško delovno okolje (Lotz, 2006, str. 95).  
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Pri analizi prikaza ženskih likov skozi čas smo lahko ugotovili, da so na te prikaze vplivale 
predvsem točno določene družbene in politične razmere. Kot je bilo izpostavljeno, so liki v 
serijah Raztresena Ally in Seks v mestu na primer nastali na podlagi dosežkov drugega vala 
feminizma. Posledično je treba način naracije teh serij razumeti v okviru spremenjenega 
kulturnega konteksta. Prelomni kulturni dogodki in izkušnje zavezujejo avtorje serij h 
kontekstu, ki ostane vtisnjen v zgodbe in gradnjo značaja protagonistov serij (Lotz, 2006, str. 
94).  
Zato pa je feministična analiza pomembna pri raziskovanju sestavin teh serij in drugih 
produktov popularne kulture ter njihov likov, katerih način prikaza je vedno rezultat vsote 
posameznih zgodovinskih, političnih, družbenih in drugih dejavnikov, ki so vplivali na 
nastanek in zgradbo teh produktov. Z razliko od splošnih medijskih, filmskih analiz pa je pri 
tem v ospredju osredotočenost na ženske problematike in prikaz ženskih likov.    
 
2.2 Feministična filmska teorija  
Medtem ko sta bila razred in ideologija glavni sestavini filmske analize v šestdesetih, 
sedemdesetih in osemdesetih letih, sta začela izginjati v trenutku prevlade sestavin rase, spola 
in seksualnosti. Razprave so se od tega trenutka dalje osredotočale predvsem na feministične 
problematike. Namen teh razprav je bilo raziskovanje odnosov moči in psihosocialnih 
mehanizmov, na katerih sloni patriarhalna družba, s končnim ciljem preoblikovanja ne samo 
filmske teorije in kritike, temveč tudi hierarhije družbenih odnosov na podlagi spola nasploh. 
Filmski feminizem je bil tako povezan z aktivizmom skupin, ki so ozaveščale javnost o teh 
problematikah in v ospredje postavljale za ženske še posebej pomembna vprašanja, kot so 
posilstvo, nasilje znotraj zakonske zveze, varstvo otrok in pravica do splava, s katerimi so 
sledile geslu “osebno je politično” (Stam, 2008, str. 170).  
 Vzporedno z usmeritvijo filmske analize v preučevanje feminističnih tem se je feminizem začel 
posvečati preučevanju kulturnih produktov. Ideja o združitvi feminizma in popularne kulture 
sicer običajno predpostavlja, da ‘pravi’ in ‘pristen’ feminizem obstaja izven popularne kulture 
in ponuja položaj, iz katerega lahko presojamo uspeh ali neuspeh feminizma pri tem, da bi se 
prebil v mainstream. Takšen pristop posledično predvideva, da nam lahko feminizem marsikaj 
pove o popularni kulturi, se pa ne posveča temu, kaj nam lahko popularna kultura pove o 
feminizmu (Hollows in Moseley, 2006, str. 1). Prav tako so kar zadeva medijski prikaz 
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feminizma nekateri izpostavili, da televizijski programi in odzivi na te programe feminizem 
razumejo kot pojav, ki je povezan predvsem z identiteto in življenjskim stilom, ne pa politiko 
(Dow, 2002, str. 259). Kljub tovrstnim pomislekom in kritikam so se feministični teoretiki 
zavedli pomembnosti preučevanja vsakdanjega življenja posameznikov, katerega sestavni del 
je tudi popularna kultura.  
Feministične filmske kritike so se najprej osredotočale predvsem na stereotipe žensk, še posebej 
v hollywoodskih filmih. Tovrstne fiksne in ponavljajoče se prikaze žensk so dojemale kot 
sporno izkrivljanje realnosti, ki ima lahko negativen vpliv na žensko gledalko (Cook in Bernink, 
2007, str. 353). Kasneje so feministični teoretiki namesto, da bi se osredotočali na “podobo” 
ženske, svojo pozornost usmerili na spolno zaznamovanost samega pogleda ter vlogo 
voajerzima, fetišizma in narcizma pri konstruiranju maskulinističnega pogleda na ženske. Cilj 
tovrstnih razprav ni bilo več le opozarjanje na napačne predstave in stereotipe, ampak 
preučevanje tega, kako dominantna kinematografija zaznamuje svojega gledalca z vidika spola 
(Stam, 2008, str. 173). Eni od teh teoretikov sta bili Laura Mulvey in Mary Ann Doane, ki bosta 
predstavljeni v naslednjem poglavju.   
Feministični kritiki so skušali razumeti vpliv vseprisotnih patriarhalnih podob predvsem s 
pomočjo strukturalističnih teoretskih okvirov, kot sta semiotika in psihoanaliza. Ti teoretični 
diskurzi so se izkazali za zelo produktivne pri analizi načinov, na katere je spolna razlika 
zakodirana v klasičnih medijskih pripovedih. Predvsem psihoanaliza je postala prevladujoča 
paradigma v feministični filmski teoriji (Cook in Bernink, 2007, str. 353).   
Psihoanaliza je imela pomembno vlogo pri razvoju feminističnih filmskih teorij, saj je bilo 
psihoanalitično dojemanje spola in spolnosti ključno za razumevanje procesa oblikovanja 
publike kot spolnega objekta (Vidmar, 2001, str. 19). Psihonalitični pristop k filmu se namreč 
ne posveča le samemu filmu, ampak predvsem gledalcu oziroma razmerju gledalec-tekst, ki je 
ključen za proces produkcije pomena v filmu (Flitterman-Lewis, 2001, str. 155).  
Feministična medijska kritika in medijski teksti so do konca devetdesetih dosegli stopnjo 
kompleksnosti, ki omogoča dihotomno razumevanje feminističnega potenciala televizijskih 
serij. Feministični medijski teoretiki lahko izvajajo različne analize na podlagi posameznih 
definicij feminizma, ampak obseg ugotovitev, ki izhaja iz zastavljene metode in okvira 
preučevanja, kažejo na temeljne probleme sodobne feministične medijske kritike (Lotz, 2006, 
str. 98).  
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Pri obravnavi feministične filmske analize se moramo zavedati dejstva, da je odnos feminizma 
do popularne kulture težaven, saj je med feminističnimi teoretičarkami prisotno nesoglasje 
glede tega, kako se z njim spopasti. Eden glavnih razlogov za to je, da v feminizmu lahko 
najdemo toliko različnih prepričanj, kot lahko v medijih zasledimo veliko različnih tipologij 
reprezentacij (Holiday, 2008, str. 203). V feministični teoriji namreč ne govorimo o ednini, 
ampak množini (Stam, 2008, str. 170). 
Primer tovrstne kompleksnosti pri feministični analizi medijskih tekstov lahko najdemo v 
komičnih dramah, med katere spada tudi televizijska serija Midve z mamo. Komične drame 
uporabljajo ironijo in parodijo, kar pri tekstovni analizi vnaša dodatno zmedenost in 
zapletenost. Zaradi njihove kontradiktorne narave, sofisticiranih pripovednih orodij ter njihove 
tekstovne oblike in programskega konteksta, je nemogoče z gotovostjo trditi, ali so tovrstne 
serije feministične ali antifeminisitčne (Lotz, 2006, str. 98). Tudi če bi radi prišli do jasnih 
ugotovitev, morajo akademiki priznati ambivalentnost, ki izhaja iz tekstovne ali kontekstualne 
kompleksnosti, namesto da ne upoštevajo takšnih spremenljivk zaradi zmede, ki iz njih izhaja 
(Lotz, 2006, str. 99).  
Ena od predhodnic Midve z mamo je bila televizijska serija The Days and Nights of Molly Dodd 
(1988), komična drama, katere analiza je v skladu s predstavljenim težko pripeljala do jasnih 
ugotovitev.  
Način naracije in stil, ki je kombiniral komedijo in dramo predstavlja velik del inovativnosti 
serije The Days and Nights of Molly Dodd. To je bil nov trend v tistem času in je postal običajen 
na koncu devetdesetih let. Takšna oblika je seriji omogočila, da se je ločila od prejšnje formule 
triindvajsetminutnih situacijskih komedij ter ustvarila večjih spekter možnih zgodb in njihovih 
potekov, poleg tega pa je vanje vnesla pripovedno prefinjenost, ki je bila manj prisotna v 
tradicionalnih situacijskih komedijah. Prav tako je ta oblika omogočala nadaljevanje 
predstavljene zgodbe, kar je dodalo novo sestavino naracijski strategiji, ki je na ta način v serijo 
vnesla dvoumnost in povečala število možnih interpretacij (Lotz, 2006, str. 90).  
Tako je bila The Days and Nights of Molly Dodd pomemben predhodnik serij iz poznih 
devetdesetih let ne samo zaradi svoje formalne in pripovedne kompozicije, ampak tudi zaradi 
negotovosti kritikov glede njenega glavnega lika. Nekateri so Molly kritizirali kot 
neuravnoteženo žensko, ki ima slab nadzor nad lastnim življenjem, drugi pa so njene 
pomanjkljivosti kot realistične in reprezentativne za vrednote in življenjske izkušnje njene 
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generacije. Televizijski kritiki so skoraj identična mnenja reciklirali ob vrednotenju prvih sezon 
serije Raztresena Ally (Lotz, 2006, str. 91). Podobno se je zgodilo tudi pri seriji Midve z mamo 
in analizi njenih protagonistk matere Lorelai Gilmore in hčerke Rory Gilmore, katerih 
reprezentacija je prav tako izzvala nasprotujoča si mnenja, kar bo poleg razlogov za to 
predstavljeno v praktičnem delu magistrske naloge.   
Akademski in novinarski kritiki so like komičnih dram analizirali tudi iz vidika potencialnih 
označevalcev drugega vala feminizma (vsaj kar zadeva televizijo), ob čemer jih je bila večina 
razočaranih. Kar zadeva analizo teh serij, je na akademskem področju prisotna težnja 
dodeljevanja samo feminističnih ali antifeminističnih lastnosti tem serijam, kar pomeni, da 
tovrstne analize pogosto ne upoštevajo protislovnih in manj vidnih vidikov serij zaradi njihove 
težnje kategorizacije na ta dva binarna pola (Lotz, 2006, str. 96).  
Zaradi tega bomo v magistrski nalogi analizirali in upoštevali dejavnike, ki nakazujejo na 
antifeminističnost serije Midve z mamo, kot tudi na njeno feminističnost. V nadaljevanju bosta 
najprej predstavljeni dve izmed najpomembnejših predstavnic feministične filmske teorije, 
Laura Mulvey in Mary Ann Doane, katerih teorije bodo v praktičnem delu pomembne pri 
analizi obravnavane serije.   
2.2.1 Laura Mulvey  
Članek Laure Mulvey Vizualno ugodje in pripovedni film (1975) je nastal kot del političnega 
projekta, namenjenega rušenju strukture užitka hollywoodskega filma, ki je pogojena s spolom 
(Van Zoonen, 1999, str. 90). Izhodišče Mulveyjeve je bil način, na katerega film odseva in 
uporablja konvencionalno, družbeno uveljavljeno interpretacijo spolne razlike, ki nadzoruje 
podobe, erotične načine gledanja in spektakel. Pri tem je psihoanalitično teorijo uporabila kot 
politično orožje, s katerim je pokazala, kako je nezavedno patriarhalne družbe vplivalo na 
oblikovanje filmske forme (Mulvey, 2001, str. 271).  
Mulveyjeva je bila namreč ena izmed feminističnih teoretičark, na teorije katerih je v 
pomembni meri vplivala psihoanaliza. V omenjenem članku si je pri svoji analizi 
tradicionalnega pripovednega filma pomagala predvsem z modelom spolne konstitucije 
subjekta Sigmunda Freuda, s katerim je Freud prikazal, kako spolne konstitucije ni mogoče 
avtomatsko prevesti iz naše biološke zasnove, ampak je ta rezultat psihičnih procesov iz 
zgodnjega otroštva posameznika. Spolnost se definira v relativno kratkem zgodnjem obdobju 
psihične zgodovine, ki je rezultat nezavednih mehanizmov identifikacije z očetom oziroma 
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materjo. Za otroka je prva referenčna točka mati, ki predstavlja temelj libidinalnega razmerja 
kot objekt njegovega poželenja. Prisotnost očeta postane grožnja za idilično ljubezensko tvorbo 
med materjo in otrokom (gre za grožnjo kastracije, grožnjo imeti manko, kot ga ima mati). 
Grožnje se otrok otrese v dejanju razrešitve Ojdipovega kompleksa (Vidmar, 2001, str. 19). 
Želja po imetju matere je pri otroku nadomeščena z željo biti kot oče, kar ga pripravi na odraslo 
življenje, v katerem bo deloval kot subjekt in si svobodno izbiral žensko kot spolni objekt na 
mestu, ki ga je prej zasedala mati. Zaradi tega je pri psihoanalitični koncepciji ključna zasedba 
mesta subjekta, ki v bistveni meri vpliva na usodo naše spolnosti, filmska teorija pa je ta 
psihoanalitični model zasedbe uporabila predvsem pri analizi gledalca (Vidmar, 2001, str. 20).     
 Mulveyjeva je s pomočjo Freudovih ugotovitev ter teorije fetišizma in skopofilije pokazala, da 
je subjektna pozicija, ki jo zasede gledalec v (mainstream hollywoodskem) filmu, vedno 
definirana kot moška. Ta spolna predeterminiranost je posledica spolne ekonomije pogleda. V 
klasičnem pripovednem filmu pogled predpostavlja moško ugodje. Moški je tisti, ki mu pripada 
aktivno gledanje in je torej subjekt pogleda. Ta oblika “biti-gledan-osti” (pojem, ki ga je 
skovala Mulveyjeva), dopusti gledalki edino možnost identifikacije, ki je identifikacija z 
moškim pogledom (Vidmar 2001, 20). Ker ženska gledalka gleda na samo sebe na isti način 
kot moški, v klasičnem filmu reproducira svojo vlogo objekta (Vidmar, 2001, str. 21).    
To, da ženske konotirajo biti-gledan-ost namreč pomeni, da so ujete v tradicionalni 
ekshibicionistični vlogi, kar vključuje to, da so neprestano gledane in razkazovane ter s svojim 
videzom kodirane tako, da imajo močan vizualni in erotični učinek (Mulvey, 2000, str. 243). 
Torej se spolna neuravnoteženost, ki je prisotna v današnji družbi, odseva tudi v filmu, pri 
katerem je ugodje v gledanju razcepljeno na aktivno/moško in pasivno/žensko. Določujoči 
moški pogled je tisti, ki projicira svoje fantazije v žensko figuro, ki je v skladu s temi tudi 
oblikovana (Mulvey, 2000, str. 242).  
Zato da bi prikazala strukturo užitka, ki ga ponuja klasični hollywoodski film predvsem v 
navezavi na spol, Laura Mulvey v svojem članku najprej obravnava ugodje v gledanju in 
fascinaciji s človeškim telesom. Tematiko razdeli na dva dela, in sicer na skopofilijo (ugodje 
ob gledanju) in narcisizem.   
Eden od možnih užitkov, ki jih nudi film, je tako skopofilija. V psihoanalitični teoriji je 
skopofilija opredeljena kot osnovni človeški spolni nagon, ki nas usmerja h gledanju drugih 
človeških bitij. Gre za zavesten in koncentriran način gledanja, ki povzroča posebne občutke 
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poželenja in zadovoljstva, ki niso neposredno povezani z erogenimi conami (Van Zoonen, 
1999, str. 88).  
Navidezno se zdi, da ni povezave med filmom in tajnim svetom prepovedanih opazovanj 
nevedoče in neprostovoljne žrtve. Kar vidimo na ekranu, je namreč zelo očitno. Toda film 
glavnega toka in konvencije, znotraj katerih se je ta razvil, prikazuje hermetično zapečaten svet 
in se ne zmeni za prisotnost občinstva, kateremu daje občutek ločenosti in izkorišča njegove 
voajeristične fantazije (Mulvey, 2000, str. 241). Poleg tega izjemno nasprotje med temo v 
kinodvorani (ki med drugim ločuje gledalce enega od drugega) in sijajem premikajočih se 
vzorcev svetlobe in senc na platnu, le še pripomore k podpiranju iluzije voajeristične ločenosti. 
Čeprav se gledalec zaveda, da gre za film in je to očitno prikazano, način prikaza in pripovedne 
konvencije gledalcu vseeno dajejo iluzijo gledanja v zasebni svet. Obenem pa film posameznika 
v vlogi gledalca postavlja v položaj zatiranja njegovega ekshibicionizma in projiciranja 
potlačene želje na igralca (Mulvey, 2001, str. 276).   
Film zadovolji tudi drugo, čeprav na videz nasprotujočo narcisistično človeško potrebo, da se 
identificira z drugimi, v tem primeru s tistim, ki je ali kar je prikazano na zaslonu (Van Zoonen, 
1999, str. 89). Kar zadeva narcisizem, gre film še dalje od zadovoljevanja prvobitne želje po 
gledanju, ki prinaša ugodje, tako da skopofilijo razvija v njenem narcisističnem aspektu. 
Konvencije filma glavnega toka pozornost usmerjajo predvsem na človekovo telo. Večina 
sestavin filma je antropomorfna. Radovednost in želja po gledanju se v filmu pomešata s 
fascinacijo nad podobnostjo in prepoznavo: človeški obraz, človeško telo, odnos med 
človeškim telesom in njegovo okolico, vidna prisotnost osebe v svetu (Mulvey, 2001, str. 276).  
Posameznikova narcisistična težnja izhaja iz otroštva, in sicer iz zrcalne faze. Jacques Lacan je 
bil tisti, ki je trenutek, ko otrok prepozna svojo lastno podobo v zrcalu, definiral kot bistven za 
konstitucijo njegovega jaza. Mnogi vidiki njegovih spoznanj so relevantni tudi za filmsko 
analizo. Zrcalna faza se pri otroku pojavi še pred govorico, v času, ko so njegove duševne 
ambicije bolj razvite kot njegove motorične zmogljivosti, česar posledica je, da ga prepoznava 
samega sebe razveseli, saj si predstavlja, da je njegova zrcalna podoba bolj dovršena, bolj 
popolna, kot jim uspe to izkusiti z lastnim telesom. Otrokov pogled je torej prekrit z napačno 
prepoznavo. Prepoznana podoba je namreč razumljena kot odsev telesa jaza, a njegova napačna 
prepoznava kot vzvišena projicira to telo ven iz njega samega kot idealni jaz, alienirani subjekt, 
ki ponotranjen kot ideal jaza ustvarja pot za identifikacijo z drugimi v prihodnosti (Mulvey, 
2000, str. 241).  
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Če zrcalno fazo povežemo s filmom, se je pomembno zavedati dejstva, da je podoba tista, ki 
konstituira matrico imaginarnega, prepoznavanja in identifikacije ter posledično prve 
artikulacije jaza, subjektivitete (Mulvey, 2000, str. 241−242). Gre za trenutek, ko se starejša 
fascinacija z gledanjem (npr. materinega obraza) združi s prvimi slutnjami samozavedanja. Ob 
tem pride do rojstva dolgega odnosa med podobo in samopodobo, ki je v filmu našel 
intenzivnost izraza in navdušeno prepoznavanje v filmskem občinstvu. Film ima tako močne 
strukture fascinacije, da omogoča začasno izgubo jaza, istočasno pa tega krepi. Občutek 
pozabljanja sveta, kakor se ga je jaz, ego navadil zaznavati, je nostalgičen spomin na trenutek 
prepoznavanja podobe pred razvojem subjektivitete (Mulvey, 2000, str. 242). 
Če primerjamo dve predstavljeni možnosti užitka ob filmu, lahko ugotovimo, da skopofilična 
funkcija izhaja iz užitka ob uporabi druge osebe kot objekta seksualne stimulacije s pomočjo 
vida. Narcististična funkcija pa se je razvila skozi konstitucijo jaza in prihaja iz identifikacije z 
videno podobo (kar izhaja iz zrcalne faze). V filmskih terminih prva funkcija predpostavlja 
ločitev erotične identitete subjekta od objekta na ekranu, druga pa vključuje identifikacijo jaza 
z objektom na ekranu prek gledalčeve fascinacije nad sebi podobnim in njegovo prepoznavo 
le-tega. Prva funkcija se nanaša na spolne nagone, druga pa na libido jaza (Mulvey, 2001, str. 
277).  
Mulveyjeva je v okviru psihoanalitičnega preučevanju strukture filmskega užitka namenila 
posebno pozornost pomenu vloge ženske. Tako iz psihoanalitičnega vidika vsebuje ženska 
figura globlji pomen. Vsebuje nekaj, okoli česar se pogled neprestano vrti, a taji. To, da nima 
penisa, namreč implicira grožnjo kastracije in zato neugodje. Pomen ženske je ravno v spolni 
razliki, v odsotnosti penisa, materialnem dokazu, na katerem temelji kastracijski kompleks, ki 
je nujen za organizacijo vstopa v simbolni red in zakon očeta. Zato ženska kot ikona, ki je 
namenjena pogledu moškega, aktivnega nadzornika pogleda, vedno grozi, da bo obudila strah, 
ki ga je izvirno označevala. Moško nezavedno ima dve možnosti, da se izogne tesnobi pred 
kastracijo. Ena je ta, da skuša ponovno odigrati izvorno travmo prek preiskovanja ženske 
oziroma demistificiranja njene skrivnosti, kar kompenzira z razvrednotenjem, kaznovanjem ali 
rešitvijo krivega objekta (takšen način je tipičen za film noir). Druga možnost je popolna 
utajitev kastracije z zamenjavo objekta s fetiškim objektom ali preoblikovanjem 
reprezentiranega lika samega v fetiš, tako da postane pomirjujoč in ne nevaren (od tod izhaja 
precenjevanje, kult ženske zvezde). Ta možnost vključuje fetišistično skopofilijo, kar pomeni 
stopnjevanje telesne lepote objekta in njeno preoblikovanje v nekaj, kar je zadovoljujoče samo 
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po sebi, medtem ko gre pri prvem načinu za voajerizem, ki je v nasprotju s tem povezan s 
sadizmom. Nanaša se namreč na ugodje v dognanju krivde (ki je neizogibno povezana s 
kastracijo), ki vzpostavi nadzor in podjarmi krivo osebo s pomočjo kaznovanja in odpuščanja. 
Ta sadistična stran se dobro poveže s pripovedjo. Sadizem zahteva zgodbo in je odvisen od 
tega, da se stvari dogajajo, fetišistična skopofilija pa lahko obstaja zunaj lineranega časa, ker se 
erotični nagon osredotoča samo na pogled (Mulvey, 2001, str. 282). 
Ženske torej z njihovimi reprezentacijami označujejo kastracijo in aktivirajo voajeristične ali 
fetišistične mehanizme, da bi prikrile to grožnjo. Čeprav nobena od teh interaktivnih plasti ne 
pripada notranji strukturi filma, lahko le v filmski formi dosežejo popolno protislovje, 
zahvaljujoč se možnosti premikanja poudarka pogleda, ki je prisoten v filmu. Mesto pogleda, 
možnost njegovega variiranja in razkrivanja, je to, kar definira kinematografijo. To je glavna 
značilnost, ki film z njegovim voajerističnim potencialom ločuje od drugih popularnih oblik, 
kot je na primer gledališče (Mulvey, 2001, str. 287).  
Medtem ko je znotraj psihoanalitičnega okvirja Mulveyjeve doseganje ugodja ob gledanju 
filmov za moške lahko problematično, je ženski užitek zaradi opisane filmske strukture, ki 
moškemu dodeljuje aktivno gledanje, ženski pa vlogo objekta, nepredstavljiv. Pri tem se pojavi 
vprašanje, zakaj takšnega načina strukturiranja filma ni mogoče preprosto obrniti, da bi 
omogočili tudi ženski užitek? Ne bi to zahtevalo zgolj postavitev ženske protagonistke, s katero 
bi se lahko gledalke identificirale, in moškega protagonista, ki bi služil kot spektakel za 
občinstvo in ženski lik? V povezavi s tovrstnimi vprašanji je sredi sedemdesetih let Mulveyjeva 
ugotovila, da bi bilo težko najti primere takšnega preobrata bodisi v filmih bodisi v ostalih 
oblikah popularne kulture. Pripovedne konvencije hollywoodskega filma namreč moškega 
protagonista konstruirajo kot aktivnega akterja, ki poganja zgodbo (Van Zoonen, 1999, str. 89). 
Njegova dejanja usmerjajo potek zgodbe in ker kamera njemu tudi sledi, mu je dana možnost 
in z njo moč gledanja. Čeprav Mulveyjeva ni neposredno obravnavala vprašanja ženskega 
užitka, argument, ki ga je razvila v svojem članku, implicira, da znotraj patriarhalne kulture 
preobrat strukture pogleda, ki bi lažje omogočil sočasno žensko skopofilijo in identifikacijo, ni 
možen (Van Zoonen, 1999, str. 90).  
Drugi avtorji, katerih analize so prav tako temeljile na freudovskih in lacanovskih 
psihoanalitičnih okvirjih, so še dodatno razvili odkritja Mulveyjeve in uporabili bolj 
izpopolnjeno različico psihoanalitskih teorij za raziskovanje moškega pogleda (Van Zoonen 
1999, 91). Feministične kritičarke po Lauri Mulvey so na primer v nasprotju z njo odkrile, da 
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Hollywood premore tudi zalogo identifikacij, ki dokazujejo obstoj ženske subjektne pozicije. 
Ena od teh je bila Mary Anne Doane, ki je specifično vpisovala gledalko kot subjekt vizualno-
narativne strukture filmskega teksta (Vidmar, 2001, str. 21).  
2.2.2 Vloga matere in Mary Ann Doane  
Pri svojih analizah si je Mary Ann Doane pomagala s francosko feministično teorijo, da bi 
(podobno kot Mulveyjeva) dokazala, kako je preobrat pogleda nemogoč, saj se ne more izogniti 
isti logiki, na kateri struktura pogleda sloni (Van Zoonen, 1999, str. 91).  
Prav tako kot Laura Mulvey tudi Doaneova zanika možnost ženske subjektivnosti in voajerizma 
v sedanji patriarhalni družbi, z razliko od nje pa do tega sklepa pride na drugačen in bolj subtilen 
način. Medtem ko Laura Mulvey vidi opozicijo med aktivnostjo in pasivnostjo kot osnovo 
ekskluzivnosti dejavnosti, ki jo izvaja moško oko, Mary Ann Doane meni, da sta pojma 
“bližina” in “razdalja” pomembnejša (Van Zoonen, 1999, str. 91).  
Doaneova tako poudarja pomen opozicije med bližino in razdaljo v odnosu do podobe. V tem 
smislu logika, ki se skriva v ozadju strukture pogleda, zahteva spolno delitev. Medtem ko je 
razdalja med podobo in označenim opredeljena kot minimalna ali je sploh ni, mora biti razdalja 
med filmom in gledalcem vedno prisotna (Doane, 2000, str. 250).  
Ravno to nasprotje med bližino in razdaljo, nadzorom nad sliko in njegovo izgubo, je tisto, kar 
možnosti za gledanje umesti znotraj problematike spolnih razlik. Za žensko gledalko je značilna 
še posebej poudarjena prisotnost podobe, saj je ona sama podoba. Zaradi bližine, ki zaznamuje 
to razmerje, se želja ženske gledalke lahko opredeli le v okviru nekakšnega narcizma, ženski 
pogled namreč zahteva privlačnost. Na ta način je zanikana prisotnost oddaljenosti, ki naj bi 
bila eden glavnih predpogojev za voajerizem (Doane, 2000, str. 250). Bližina je torej tista, ki 
ženski onemogoča možnost za voajerizem. Rezultat tega je, da se ženska gledalka razume samo 
iz vidika že omenjene narcisistične potopljenosti v filmski (ženski) objekt ali podvrženosti 
“maskulinizaciji”, tako da se identificira z (moškim) junakom. Medtem ko Doaneova pojasni, 
zakaj moški gledajo ženske, njen psihoanalitični okvir izključuje možnost, da bi ženske lahko 
gledale moške, razen če zasedajo moško pozicijo (Van Zoonen, 1999, str. 91).  
Vseprisotnost tovrstnih opisov, kot je klavstrofobična bližina podobe, v teorijah ženskosti 
nedvomno vplivajo na poskuse teoretizacije ženskega gledalstva. Rezultat tega je predvsem 
nagnjenost k razumevanju ženske gledalke kot točke nihanja med moškostjo in ženskim 
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položajem, kar ustvarja metaforo transvestita. Glede na strukturo kinematografske pripovedi 
mora ženska, ki se identificira z ženskim likom, sprejeti pasivni ali mazohistični položaj, 
medtem ko identifikacija z aktivnim junakom nujno pomeni sprejetje tega, kar Laura Mulvey 
povezuje z “maskulinizacijo” gledalstva. Transvestit nosi oblačila, ki označujejo drugačno 
spolnost; spolnost, ki ženski omogoča obvladanje slike in nudi možnost povezave pogleda z 
željo (Doane, 2000, str. 252).   
Potemtakem medtem ko je moški ujet v lastno spolno identiteto, se lahko ženska vsaj pretvarja, 
da je nekdo drug. V bistvu bi lahko seksualno mobilnost definirali kot prepoznavno značilnost 
ženskosti v svoji kulturni strukturi. Na podlagi tega bi lahko izpeljali naslednjo misel: 
razumljivo je, da bi si ženske želele biti ženske, saj si vsi ostali želijo biti povsod drugje, razen 
v ženskem položaju (Doane, 2000, str. 253).  
Kar ostaja nepojasnjeno je, zakaj bi ženska razkazovala svojo ženskost in iz sebe naredila 
presežek ženskosti oziroma v ospredje postavila maškarado. Maškarada ni tako povratna ravno 
zaradi tega, ker vsebuje priznanje, da je sama ženskost tista, ki je zgrajena kot maska, kot 
dekorativni sloj, ki prikriva odsotnost identitete (Doane, 2000, str. 253).  
Maškarada namreč pomeni, da ženska gledalka nosi femininost kot masko, s čimer lahko 
vzpostavi razliko med sabo in femininostjo, ki je prikazana na zaslonu. Gre za učinkovit način 
spoprijemanja z videnimi podobami, saj ustvari distanco do podobe (Cook in Bernink, 2007, 
str. 356).  
Upor maškarade proti patriarhalnemu pozicioniranju je vsebovan v zanikanju produkcije 
ženskosti kot bližine, kot prisotnosti, ki je usmerjena proti sami sebi, je imaginarna. Transvestit 
prevzame spol drugega oziroma ženska postane moški, da bi dosegla potrebno razdaljo do 
podobe. Maškarada, na drugi strani, vključuje preusmeritev ženskosti, okrevanje, ali 
natančneje, simulacijo manjkajoče vrzeli ali razdalje. Maškarada pomeni izdelavo pomanjkanja 
v obliki določene razdalje med samim seboj in našo podobo (Doane, 2000, str. 253).      
Maškarada povzroči podvojitev reprezentacije. Njen sestavni del je namreč hiperbolizacija 
femininosti. Obenem s destabiliziranjem podobe maškarada vnese zmedo v moško strukturo 
pogleda. Povzroča zmanjševanje sorodnosti ženske ikonografije. Kljub vsemu pa maškarado 
dojemamo predvsem kot vrsto reprezentacije, ki v sebi nosi grožnjo rušenja moških sistemov 
gledanja. Še vedno pa ne nič določa v zvezi z ženskim gledalstvom (Doane, 2000, str. 254).  
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Poleg poudarjanja pomena bližine in razdalje je ključna sestavine analiz Mary Ann Doane vloga 
matere. Gledalkin pretiran občutek identifikacije in bližine s podobo na zaslonu med drugim 
izhaja ravno iz njenega odnosa z materjo. 
Doaneova namreč pravi, da medtem ko dečki prepoznajo spolno razliko v trenutku, ko se zavejo 
odsotnosti penisa pri materi in so zato prisiljeni zanikati povezanost z njo, dekleta prepoznajo 
lastno identiteto in se identificirajo z materjo v taki meri, da ločitev in razdalja postaneta 
problematični ali celo nemogoči (Van Zoonen, 1999, str. 91).  
Mary Ann Doane poudarja, da ima vsakdo mater in v bistvu so vse matere enake, saj vsaki 
izmed njih pripada kvaliteta materinstva (Doane, 2001, str. 321). Še posebej v zahodni kulturi 
je nekaj očitnega, kar zaznamuje materinsko, in kar nima nasprotja v očetovskem (Doane, 2001, 
str. 321−322). Ideja, da nekdo ne bi imel matere, ima status šale. Tovrstna ideja je artikulirana 
kot nekaj smešnega ali absurdnega. S takšno artikulacijo postavimo pod vprašaj nevprašljivo, 
status nevprašljivega pa je enak statusu naravnega. Odsotnost matere označuje absolutno žalost, 
ki je posledica stanja popolne izgube identitete, brezdomskosti ipd. Na drugi strani pa odsotnost 
ali nezakonskost očeta pomeni le oslabitev identitete, ne pa njen izbris (Doane, 2001, str. 322).  
Semantična valenca oziroma berljivost obeh funkcij je povezana z epistemološko konstrukcijo. 
Vednost o materinstvu je oblikovana neposredno. Za določitev materinstva je namreč potrebno 
samo pogledati in tega neposredno videti. Vednost o očetovstvu pa je posredna, saj dovoljuje 
vrzeli, nevidnosti, dvome. Zaradi tega zahteva zunanjo regulacijo v obliki zakonov, ki 
uravnavajo družbena razmerja in načine delovanja, medtem ko je materinstvo samoregulativno 
in ima lastna notranja zagotovila. Logika spolne delitve dela je tista, ki bolj kot kateri koli drugi 
aspekt spolnih razlik svojo moč črpa v vzgoji otrok v povezavi z domnevno zvestobo diktatom 
biološkega. Kljub temu, da konotacije materinstva kot družbenega položaja presegajo njegove 
biološke aspekte, biologija vnaša pomen in deluje kot sidro, ki preprečuje zdrs koncepta. 
Materinstvo kot biološko dejstvo je izkoriščeno za redukcijo celotne argumentacije na stopnjo 
“očitnega” s stavki, kot je na primer “Moški ne morejo imeti otrok”, ki s svojo neizpodbitnostjo 
onemogočajo kakršno koli analizo (Doane, 2001, str. 322). Diskurz očitnosti utemelji 
razumevanje materinskega v popolni lahkosti njegove berljivosti (Doane, 2001, str. 323).  
Tudi v filmu je prava mati definirana z izrazi čiste prezence. Ona je tista, ki je tam, ki je prisotna 
in je povzdignjena nad vsa ostala določila. Očetovska moč pa se, nasprotno, pogosto močneje 
manifestira kot odsotnost (Doane, 2001, str. 344). Glede na opisano očitnost materinskosti ni 
28 
 
 
presenetljivo, da je v kinu za raziskovanje vprašanj, povezanih z materinskostjo, najpogosteje 
uporabljena oblika melodrama. Melodrama in materinsko sta namreč oba diskurza očitnega, ki 
imata semiotično resonanco. Oba sta znakovna sistema, ki ju beremo na neposreden način in 
sta že skoraj preveč eksplicitna (Doane, 2001, str. 323).  
Družbena funkcija, ki je najtesneje povezana z ženskostjo, je ravno materinskost, ta pa je v 
žarišču skupine filmov, ki izkoriščajo efekt patosa, kar je značilno predvsem za materinsko 
melodramo. Zaradi poudarjanja žrtvovanja in trpljenja, ki sta sestavni del “solzavega” aspekta 
žanra, je materinska melodrama obravnavana kot paradigmatičen tip ženskega filma. Pri 
materinskih melodramah gre za zgodbe ločitve, ločitve in vrnitve ali zapletene ločitve, pa za 
drame, ki preigravajo vse permutacije odnosa mati/otrok (Doane, 2001, str. 327).  
Čeprav je opisana tematska matrica specifična za posamezen film in je na podlagi tega 
realizirana v različnih oblikah, vsi teksti vsebujejo kontradiktoren položaj matere v patriarhalni 
družbi. Ta položaj je formuliran z določilom, da se materina želja usmeri na otroka, temu pa 
sledi zahteva, da se otroka izroči družbenemu redu. Položaj matere je pojmovan kot 
kombinacija absolutne bližine in vsiljene distance. Zgodba “opazovanja otroka od daleč” se 
posledično vzpostavi kot privilegirani “tableau” žanra (Doane, 2001, str. 328).   Materino 
prizadevanje za ureditev odnosa z lastnim otrokom je v tem primeru postavljeno v nasprotje z 
njenim/njegovim družbenim ali celo ekonomskim priznanjem. V skladu s temi filmi mora to 
dvoje ostati nezdružljivo. Materin spust v anonimnost, zanikanje svoje identitete, je cena, ki jo 
mora plačati za otrokov družbeni uspeh. Pogosto je ta spust upravičen z naracijo na površini 
tako, da je mati predstavljena kot neporočena ženska in zato eksplicitno kriva. Ženska mora biti 
degradirana v status neme, nevidne in trpeče podpore (Doane, 2001, str. 329).  
Vloga matere pa ni bila pomembna samo za Mary Ann Doane, ampak za feminizem nasploh. 
Ne glede na to, ali so resnične ali simbolične, spoštovane ali zasramovane, odsotne ali prisotne, 
predstavljajo namreč matere enega izmed temeljev feministične misli (Munford in Waters, 
2014, str. 22). Čeprav je bila že večkrat postavljena pod vprašaj, “matrofora” odnosa med 
materjo in hčerko najbolj trajen motiv znotraj feminističnih analiz, ki je bila še posebej pogosto 
uporabljena v okviru tretjega vala feminizma (Munford in Waters, 2014, str. 23). To bo tudi 
prikazano v nadaljevanju pri obravnavi drugega in tretjega vala feminizma, najprej pa bomo 
predstavili še nekaj kritik teorij Laure Mulvey in Mary Ann Doane. Pri tem se bomo 
osredotočili predvsem na kritiko njune konceptualizacije ženskega in moškega gledalstva.  
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2.2.3 Kritike teorij Laure Mulvey in Mary Ann Doane  
Ne samo, da se ob delu Mulveyjeve pojavijo številna vprašanja, prisotni so tudi številni 
problemi v njenih psihoanalitičnih argumentih (Van Zoonen 1999, 90). Vprašanje vzroka za 
moško gledanje žensk je na primer le redko obravnavano, razen precej abstraktnih sklicevanj 
na način, na katerega je patriarh opredelil pogled. Pri takšni razlagi je razlikovanje med 
socialnimi in psihoanalitičnimi ravnmi analize propadlo. Medtem ko sam Freud priznava 
soobstoj “feminine” pasivnosti in “moške” aktivnosti, sta v številnih feminističnih analizah 
moškost in aktivnost pogleda omejena na moške, femininost in pasivnost biti-gledan-osti pa na 
ženske. Ko se psihoanaliza uporablja na ta način, se zdi, da ponuja preozko konceptualizacijo 
spola, ki enači moškost in ženskost z moškimi in ženskami. Takšno napačno razumevanje spola 
zanika dinamično in kontradiktorno naravo diskurza o spolu ter njegovo zgodovinsko in 
kulturno specifičnost (Van Zoonen, 1999, str. 91).  
Poleg tega psihoanalitični okvir, ki so ga uporabili avtorji, kot sta bili Laura Mulvey in Mary 
Ann Doane, omogoča zelo omejene možnosti za žensko gledalstvo. Glede na to, da je za 
moškega gledalca “ženska” simbol spolne razlike in kastracije, je prisotna potreba po njenem 
nadzorovanju, bodisi s (sadističnim) voajerizmom ali prek čezmerni fetišizem. Žensko 
gledalstvo je na podlagi nasilnosti takšnih pripovedi mogoče le prek mazohistične identifikacije 
z ženskim objektom ali transvestitskega položaja (kot ga je poimenovala Mulveyjeva) z 
maskulinizacijo. Oba položaja izhajata iz dihotomije med aktivnim in moškim ter pasivnim in 
ženskim, kar je osnova psihoanalitičnega pristopa. Rezultat tega je, da žensko gledalstvo, ki ni 
umeščeno v patriarhalne definicije spola, enostavno postane nepredstavljivo. Pozitivno 
gledanje, ki omogoča užitek, pripada le moškemu, medtem ko je položaj ženske gledalke prek 
teksta konstruiran kot problematične in neprijeten. Poleg tega tudi iskanje ženskega gledalstva, 
ki ni vezano na omejitve hegemonskih definicij spola, ni neproblematično (Van Zoonen, 1999, 
str. 93).  
Koncept “moškega pogleda” kot temeljne sestavine strukture zahodne vizualne kulture je 
posledično postal kontroverzen v zgodnjih osemdesetih letih, saj ni vključeval tudi ideje o 
“ženskem pogledu”, čeprav so tudi ženske zahajale v kino (Cook in Bernink, 2007, str. 355).   
Še posebej Laura Mulvey je kot že omenjeno bila kritizirana zaradi neupoštevanja vprašanja 
ženskega gledalstva. Zato pa je kasneje v eseju Afterthoughts on Visual Pleasure and Narrative 
Cinema (1981) obravnavala ravno to vprašanje, in sicer prek analize vesterna Duel in the Sun 
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(King Vidor, 1946). Pri tem je ugotovila, da za žensko gledalko identifikacija s pasivno 
ženskostjo ni edina možnost, ampak lahko prevzame tudi moško gledišče, kar ji prinaša užitek. 
Obenem je razvila koncept transseksualne identifikacije in gledalstva prek poudarjanja 
predojdipske in falične fantazije o omnipotentnosti, ki je za dekleta v isti meri aktivna kot za 
dečke in je iz freudovske perspektive v bistvu moška. Da bi pridobile “pravo” femininost, se 
morajo ženske znebiti tega aktivnega dela njihove zgodnje seksualnosti. Mulveyjeva tako 
predpostavlja, da se ženske gledalke lahko pogajajo o maskulinizaciji gledalčevega položaja v 
hollywoodski kinematografiji, saj to zanje pomeni prijetno ponovno odkrivanje izgubljenega 
vidika njihove spolne identitete. Vseeno pa naj bi se ženska gledalka počutila nemirna v svojih 
transvestitskih oblačilih (Cook in Bernink, 2007, str. 355). Šele na koncu osemdesetih je bilo 
žensko gledalstvo teorizirano izven dihotonomnih kategorij psihoanalitične teorije (Cook in 
Bernink, 2007, str. 355).   
 
2.3. Feminizem drugega in tretjega vala, postfeminizem  
Za magistrsko nalogo in obravnavo serije Midve z mamo je ključnega pomena predvsem 
postfeminizem, za boljše razumevanje tega pojma in razvoja feminizma nasploh pa je 
pomembno najprej predstaviti zgodovino feminizma od drugega vala feminizma naprej, kar 
nam bo kasneje pomagalo pri analizi reprezentacije posameznih generacij žensk v televizijski 
seriji Midve z mamo ter razumevanju razlike med postfeminizmom in feminizmi pred njim.  
2.3.1 Feminizem drugega vala     
Drugi val feminizma se nanaša predvsem na retoriko v povezavi z ženskim osvobodilnim 
gibanjem, ki se je pojavilo v poznih šestdesetih in sedemdesetih letih. Bolj individualistične 
vidike tega gibanja, ki se osredotočajo na širjenje enakih možnosti za ženske znotraj 
obstoječega sistema, uvrščamo pod liberalni feminizem. Liberalni feminizem temelji na 
domnevi, da gospodarski, družbeni in politični sistemi ne potrebujejo radikalne preobrazbe. 
Namesto tega je potrebno te sisteme spremeniti samo na način, ki ženskam omogoča, da 
prevzamejo odgovornost za njihov uspeh (Rockler, 2006, str. 248). Sistemske vidike feminizma 
drugega vala pa običajno definiramo kot radikalni ali socialistični feminizem, ki vključuje 
prepričanje, da do dejanske enakosti spolov ne bo prišlo brez sistemskih, strukturnih preobrazb, 
ki vključujejo spol, razred, raso in kapitalizem (Rockler, 2006, str. 248−249). Takšna stališča 
sledijo sloganu “osebno je politično”, izjavi, ki ženske poziva, naj svoje osebne boje razumejo 
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znotraj konteksta patriarhalnega sistema, ki ga je mogoče preoblikovati s kolektivnim 
političnim delovanjem (Rockler, 2006, str. 249). 
Ena glavnih značilnosti feminizma drugega vala je, da je najbolj eksplicitno problematiziral 
položaj žensk s tem, da je spol uvedel kot pomembno socialno in analitično kategorijo. Skozi 
trideset let se je v feministični analizi feminizma drugega vala razumevanje žensk kot socialne 
manjšine nenehno spreminjalo. V tem času je namreč prišlo do premika od razumevanja žensk 
kot homogene socialne manjšine, ki v družbi v primerjavi z moškimi nima politične in 
ekonomske moči, do pluralističnega razumevanja žensk kot posameznic, ki se delijo na različne 
socialne skupine (Švab, 1997, str. 60).  
Prvo obdobje feminizma drugega vala, v šestdesetih in do sredine sedemdesetih let, je 
zaznamovala t. i. “večinska feministična produkcija”, ki je ženske definirala kot zatirano 
manjšino, ki se v družbi nahaja v podrejenem položaju v primerjavi z moškimi ter nima 
politične in ekonomske moči. Prek “večinske feministične produkcije” so bile ženske definirane 
kot monolitna socialna kategorija brez notranjih diferenc (Švab, 1997, str. 61). Osrednje 
vprašanje, s katerim so se v tistem času ukvarjale feministke, je bil problem enakosti/razlike v 
odnosu do nasprotnega spola. Drugo obdobje feminizma drugega vala (od sredine sedemdesetih 
dalje, predvsem pa osemdeseta leta) pa je zaznamoval prehod k dekonstrukciji enotnega 
ženskega subjekta. Zanj je značilna interna kritika enotnega ženskega subjekta, ki se osredotoča 
na razlago “neuspeha” realizacije feminističnega emancipatornega projekta in ciljev feministk 
v prvem obdobju drugega vala. Sistemski (politični) pristop, ki je slonel na globalizaciji 
spolnega zatiranja, se je izkazal kot neučinkovit, saj ni upošteval vseh žensk (Švab, 1997, str. 
62). Posledično je bil feminizem drugega vala kritiziran zaradi nezmožnosti naslavljanja 
različnih in medsebojno povezanih oblik zatiranja. Prizadevanja za enakopravnost z belimi 
moškimi s strani belih feministk drugega vala so bila obtožena tako implicitnega kot 
eksplicitnega rasizma, razrednega izkoriščanja in homofobije (Brasfield, 2006, str. 132).   
Preboj v feminističnem gibanju se je zgodil predvsem zaradi pojava t. i. “voices from the 
margins” oziroma marginalnih glasov, kot je bil na primer črni feminizem, zaradi katerega so 
se bele feministke, večinoma pripadnice srednjega razreda, soočile z neuresničljivostjo 
feminističnih emancipatornih potencialov (Švab, 1997, str. 62). S prepoznanjem diferenciacije 
je prišla v ospredje potreba po upoštevanju številnih družbenih dimenzij, ki vstopajo v odnose 
s kategorijo spola: družbeni razred, rasa, etnična pripadnost, spolna usmerjenost, starost itd. 
(Švab, 1997, str. 62−63).  
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Kar zadeva povezavo med feminizmom drugega vala in popularno kulturo je bil ključen 
element feminizma drugega vala prepričanje, da so bile ženske socializirane v “lažne” podobe 
femininosti prek popularne kulture. Pri tem je imela vpliv knjiga The Feminine Mystique Betty 
Friedan (1963), ki je bila temelj za liberalni feminizem (Hollows in Moseley, 2006, str. 4). 
Knjiga The Feminine Mystique, v kateri je Friedanova analizirala vlogo medijev pri 
socializiranju žensk v omejujoča pojmovanja ženskosti, je vplivala na feministične 
komunikacijske raziskave v sedemdesetih, v katerih je bilo poudarjeno, kako so medijskim 
občinstvom predstavljene stereotipne podobe žensk, na podlagi katerih so bile ženski populaciji 
pripisane omejujoče, tradicionalne spolne vloge. Poleg tega je bilo izpostavljeno, da mediji 
predstavljajo podobo ženske, ki ne odgovarja realnosti, s čimer je povezana tudi splošna kritika 
prepričanja, da medijske podobe enostavno odražajo realnost (Hollows in Moseley, 2006, str. 
4). 
V delih feminizma drugega vala se ni samo predpostavljalo avtoriteto feministke pri presojanju 
tega, kateri so pravilni, ustrezni načini prikazovanja in dojemanja žensk, ampak je običajno to 
vključevalo tudi sovražnost do popularnega (Hollows in Moseley, 2006, str. 5). Takšna dela so 
se pogosto začela s presojo feminističnega kritika glede tega, v kolikšni meri je določen tekst, 
produkt feminističen, običajno pa je bila končni rezultat ugotovitev, da je ta pomanjkljiv iz 
vidika feminističnega potenciala. V poznih sedemdesetih letih in začetku osemdesetih so se 
feministične in kulturne študije začele posvečati ženskim medijskim produktom, kot so 
nadaljevanke in romantično leposlovje za ženske, za katere je bilo ugotovljeno, da so vredni 
analize. To pa zato, ker se je poudarjalo, da njihove bralce, občinstvo ne moremo enostavno 
definirati kot pasivne naivneže, ki so podlegli patriarhalni kulturi, ampak lahko popularne 
oblike in prakse ponujajo možnosti za odpor (Hollows in Moseley, 2006, str. 6).   
Po feminizmu drugega vala se je zaradi sprememb v pomenu in interpretacijah femininosti tako 
razvila ideja o novemu načinu razumevanja odnosa med feminizmom in popularno kulturo 
(Adriaens in Van Bauwel, 2014, str. 178). 
2.3.2 Feminizem tretjega vala  
Feminizem tretjega vala se nanaša na sodobno gibanje, ki so ga popularizirale mlajše ženske, 
mediji in feministična književnost iz devetdesetih let (Rockler, 2006, str. 249). Od ostalih 
feminizmov ga ločuje taktični pristop do posameznih težko rešljivih problemov, ki so se znotraj 
feministične teorije razvili od osemdesetih let naprej. Tako je za feminizem tretjega vala 
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značilna pomembna taktična poteza, s katero se odziva na vrsto teoretičnih problemov, ki so se 
pojavili v drugem valu. Prvič, v odgovor na propad kategorije “ženska”, feminizem tretjega 
vala v ospredje postavlja osebne pripovedi, s katerimi se ponazarja intersekcijsko in 
multiperspektivno različico feminizma. Drugič, kot posledica vzpona postmodernizma, 
pripadnice tretjega vala feminizma podpirajo multivokalnost, ne pa sintezo, ter dejanja, ne pa 
teoretično utemeljevanje (Snyder, 2008, str. 175). In še tretjič, v odgovor na razdiralnost spolnih 
vojn feminizem tretjega vala poudarja pomembnost inkluzivnega in neobsojajočega pristopa, 
ki zavrača nadzor nad mejami feministične politike (Snyder, 2008, str. 175−176). Z drugimi 
besedami, feminizem tretjega vala zavrača “velike zgodbe” in nadomešča poskuse dosege 
enotnosti z dinamično politiko koalicije, ki je odprta do vseh (Snyder, 2008, str. 176). Zato tudi 
pripadnice tretjega vala feminizma prikazujejo svojo različico feminizma kot bolj vključujočo 
in rasno raznoliko v primerjavi z drugim valom (Snyder, 2008, str. 180).  
Predvsem je ta feminizem znan po svojem osredotočanju na postmoderna pogajanja žensk o 
posameznih subjektivitetah, manj pa po kolektivnih političnih dejanjih. Feministke tretjega vala 
so soočene s kontradiktornimi definicijami femininosti ter slavijo svobodo izbire med temi 
definicijami in definiranja femininosti na individualni ravni. Prav tako cenijo netradicionalno 
izražanje femininosti, pod kar spadajo na primer jeza, konfrontacija in seksualna svoboda 
(Rockler, 2006, str. 249).  
Individualno opolnomočenje je ključen element feminizma tretjega vala. V tem feminizmu se 
opolnomočenje ne več dojema kot kolektivno, tako kot pri drugemu valu, ampak na zelo 
individualističen način. Na podlagi te logike imajo vse ženske v sebi moč, da izberejo uspešno 
in izpopolnjujočo življenjsko pot ter morajo prevzeti odgovornost za svoje odločitve (Rockler, 
2006, str. 251).  
Feministke tretjega vala zavračajo univerzalistično trditev, da si vse ženske delijo skupen nabor 
izkušenj, obenem pa ne popolnoma ovržejo koncepta izkušnje. Poudarjanje pomena osebne 
zgodbe je namreč ena od osrednjih značilnosti feminizma tretjega vala, ki je v njem prisotna že 
od vsega začetka (Snyder, 2008, str. 184). Stalni poudarek na osebnih izkušnjah v feminizmu 
tretjega vala tako kaže na neustreznost trditev feminizma drugega vala glede tega, da imajo 
ženske skupno identiteto, ki temelji na skupnih izkušnjah. Kot rečeno, feminizem tretjega vala 
opušča idejo o ustvarjanju družbenega gibanja kot cilja feminizma, zaradi česar tudi ni več 
potrebe po prisotnosti skupne identitete, na podlagi katere lahko ženske skupno delujejo 
(Snyder, 2008, str. 186).   
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Poleg odprtosti do raznih identitet in različnih načinov izražanja femininosti je pomemben 
element feminizma tretjega vala pripisovanje pomembne vrednosti popularni kulturi. Z razliko 
od feministk drugega vala, ki so negativno dojemale produkte popularne kulture, pripadnice 
tretjega vala te vrednotijo na precej bolj pozitiven način.  
Ravno prek televizijskih reprezentacij in reprezentacij v drugih popularnih medijih je namreč 
generacija feministk tretjega vala bila priča doseganju moči s strani žensk s pomočjo njihovega 
videza in seksualnosti (Stern, 2012, str. 168). Posledično se v številnih delih tretjega vala 
feminizma poudarja pomen kulturne produkcije in kritike, s posebnim poudarkom na ženske 
pop ikone, hip-hop glasbo in lepotno kulturo, ne pa na tradicionalno politiko (Snyder, 2008, str. 
178). Predstavnice tretjega vala sebe umeščajo znotraj popularne kulture in obravnavajo teme, 
kot so protislovje, raznolikost, osebni in spolni užitek, življenjski stil in individualizem 
(Adriaens in Van Bauwel, 2014, str. 177). Dodatna odprtost do popularne kulture je nastopila 
s postfeminizmom, kar bomo obravnavali v nadaljevanju magistrske naloge.   
Kot je bilo že omenjeno v prejšnjem poglavju, je tudi pri samem razvoju feminizma bila 
pomembna vloga matere, ki je bila še posebej ključna pri tretjem valu feminizma predvsem iz 
vidika razlike med generacijo feministk drugega vala in njihovimi hčerkami, ki so bile obenem 
ustanoviteljice tretjega vala feminizma.  
Pripadnice tretjega vala feminizma so postavljale jasno razdaljo med lastnim feminizmom in 
politiko feminizma drugega vala, ki so ga predstavljale njihove matere, obenem pa je njihovo 
poznavanje feminizma izhajalo ravno iz mater in celotne generacije feministk drugega vala. 
Posledično obstaja za tretji val feminizma tveganje, da zaradi avtoritete realnih ali imaginarnih 
mater ostaja ujet v vlogi hčerke njegovih pripadnic. Številnim feminističnim besedilom tretjega 
vala je skupno prizadevanje, da poudarjajo svoj odmik od prejšnje feministične generacije, kar 
je vidno v njihovem slavljenju “dekliške kulture” in razumevanju feministične zgodovine v 
okviru metafore odnosa med materjo in hčerko (Munford in Walkers, 2014, str. 23).  
Ob tem se za razliko od generacije njihovih mater, ki so morale dokazati, česa so sposobne, 
pripadnice tretjega vala feminizma počutijo upravičene do enakosti in samoizpolnitve. Želijo 
si svojo različico feminizma, ki obravnava njihove različne družbene kontekste in poseben 
sklop izzivov, s katerimi se soočajo (Snyder, 2008, str. 178).  
Kar se tiče razlike med njihovimi prepričanji in prepričanji feministk drugega vala, pripadnice 
tretjega vala feminizma trdijo, da so manj toge in obsojajoče kot generacija njihovih mater, ki 
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jih prikazujejo kot sovražne do moških, spolnosti, femininosti in zabave. V nasprotju z 
dojemanjem feminizma njihovih mater si pripadnice tretjega vala privzemajo pravico, da 
vzpostavljajo odnos z moškimi kot z njimi enakovrednimi, zahtevajo spolni užitek, kot si ga 
želijo (heteroseksualni ali kateri drugi) in se aktivno igrajo s svojo ženskostjo (Snyder, 2008, 
str. 179). Takšno dojemanje ženskosti in feminizma je prišlo še posebej do izraza z nastopom 
postfeminizma.  
2.3.3 Postfeminizem  
Kot koncept se je postfeminizem pojavil v osemdesetih letih, je pa težko oblikovati parametre, 
s pomočjo katerih bi ga lahko bolj natančno definirali (Stillion Southard, 2008, str. 152). 
Postfeminizem ima namreč različne interpretacije znotraj akademskih krogov. Tudi kar zadeva 
sam pojav postfeminizma so prisotna nasprotujoča si mnenja (Adriaens in Van Bauwel, 2014, 
str. 175).  
Pojem postfeminizem torej vsebuje veliko različnih pomenov, se pa izraz pogosto uporablja za 
sklicevanje na depolitizacijo drugega vala feminizma (Stillion Southard, 2008, str. 151). Kar 
zadeva povezavo med feminizmom tretjega vala in in postfeminizmom, se feministke tretjega 
vala ne prepoznajo v postfeminizmu, ker naj bi ta služil patriarhatu. Kljub kritikam pripadnice 
tretjega vala feminizma priznavajo, da obstajajo podobnosti med postfeminizmom in 
feminizmom tretjega vala, saj oba feminizem drugega vala dojemata kot staromoden in dušeč 
(Adriaens in Van Bauwel, 2014, str. 177).  
Z razliko od drugega vala feminizma postfeministke na primer nasprotujejo totalitarnemu 
odstranjevanju tradicionalnih ženskih spolnih vlog s strani feminizma. Njihov osrednji koncept 
je osebna izbira. Če se ženska odloči ostati doma za svojo družino, je to njena izbira in je 
enakovredna izbiri poklicne poti (Adriaens in Van Bauwel, 2014, str. 178). V primerjavi s 
tretjim valom feminizma pa je postfeministično obdobje še v večji meri zaznamoval občutek 
izrazitega individualizma (Stillion Southard, 2008, str. 153).  
Postfeminizem ni opredeljen s termini, ki se nanašajo na kolektivnost, ampak na individualnost. 
Individualnim pravicam se pripisuje večjo vrednost kot tistim, ki so povezane s skupnostjo. Ta 
individualizem je logična posledica postmoderne družbe, ki sloni na neoliberalizmu in 
kapitalizmu. Postfeministično poudarjanje moči sprejemanja individualnih odločitev pa 
posledično izhaja iz družbenega poudarka na individualizmu (Adriaens in Van Bauwel, 2014, 
str. 185).  
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Tako mora biti postfeminizem postavljen v kontekst 21. stoletja, ki je zaznamovan z 
neoliberalizmom, kapitalizmom, potrošniško družbo, individualizmom, postmodernizmom ter 
zmanjšanim interesom do politike in aktivizma. V tem kontekstu je spolni boj še vedno aktualna 
problematika, ki npr. vključuje zahtevo po enakem plačilu za ženske in moške. Postfeminizem 
sloni na novi obliki opolnomočenja, ki je prilagojena dejanskemu družbenemu kontekstu. 
Temelji tega novega feminizma so neodvisnost, individualna izbira, (seksualni) užitek, 
potrošniška kultura, moda, hibridizem, humor in prenovljeni poudarek na ženskem telesu. 
Postfeminizem je diskurz, ki ženskam nudi možnost, da so istočasno ženstvene, privlačne in 
feministične. Gre za pluralističen in protisloven feminizem, na katerega vplivajo akademski 
svet, mediji, popularna kultura in potrošniška kultura. Še posebej mediji in popularna kultura 
igrajo ključno vlogo pri reprezentaciji in razvoju tega novega feminizma (Adriaens in Van 
Bauwel, 2014, str. 178).  
Eden ključnih elementov postfeministične tradicije je torej potrošniška kultura. V okviru 
neoliberalnega konteksta je potrošnja orodje za doseganje moči in užitka. Uporabljena je tudi 
kot alternativna pot za samospoštovanje, saj ženske gradijo svojo identiteto in so deležne 
družbenega odobravanja s pomočjo potrošnje. Tako se potrošnja ne nanaša le na preprosto 
dejanje nakupa nečesa (Adriaens in Van Bauwel, 2014, str. 181). Posamezni avtorji 
izpostavljajo, da je postfeminizem le tržni trik, s pomočjo katerega se spodbuja potrošnjo pri 
ženskah. Poleg tega naj bi post v postfeminizmu pomenil “po” ali celo “anti” feminizem. 
Feminizem naj bi namreč dosegel vse svoje cilje in ga je posledično konec ali je celo mrtev 
(Adriaens in Van Bauwel, 2014, str. 176).  
Angela McRobbie je pri svoji analizi odnosa med mladimi ženskami in potrošniško kulturo 
ugotovila, da komercialna kultura izpodriva feminizem in ustvarja vtis zastopanja interesov 
deklet in mladih žensk ter si posledično prisvaja pravico, da govori v njihovem imenu. Podjetja 
na primer uporabljajo jezik ženskega opolnomočenja (‘Girl Power’) zato, da v svoje produkte 
vnašajo občutek dinamičnosti, modernosti in inovativnosti. Tovrstne postfeministične strategije 
omogočajo širitev svetovnega trga, ki je namenjen najstniškim dekletom in sloni na ponovnemu 
oblikovanju kategorije mladostne ženskosti, za katero so vse pravice že dosežene. Takšen način 
prisvajanja feminizma naj bi omogočal subtilnejše načine ponovnega definiranja in podrejanja 
ženskega spola (McRobbie, 2008, str. 533). Torej so feministična načela uporabljena v 
komercialne namene, s tem pa se izgubi politični potencial feminističnih problematik. 
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Feminizem tretjega vala in postfeminizem depolitizirata ženske problematike prek treh 
strategij, ki so: 1. Reprezentacija ženskega opolnomočenja izključno kot individualne 
preobrazbe; 2. Poenostavljeno reševanje sistemskih ekonomskih problemov žensk; 3. Prikaz 
političnih vprašanj kot vrednih posmeha. Takšna retorika ima materialne posledice še posebej 
za mlade ženske, saj prikazuje politično delovanje kot nepotrebno in nezaželeno (Rockler, 
2006, str. 244).  
Postfeminizem gre korak dlje od individualizma tretjega vala feminizma s tem, da zavrača 
obstoj pomembnih neenakosti med spoloma. Ženske naj bi si priborile vse pravice in dosegle 
enakost spolov, potemtakem pa so sistemske spremembe nepotrebne. Takšno dojemanje 
njihove vloge lahko zasledimo v novicah in reprezentacijah žensk na delovnem mestu v 
popularni kulturi, kjer je prikazano, kako so ženske uspešne na delovnem mestu, doma pa so 
nevrotične ter si želijo družinsko življenje z možem in otroki. Ženske težave se ne dojema kot 
politične problematike, ampak kot težave, povezane z življenjskim stilom, s katerimi se morajo 
ženske same soočiti. Ko odraža postfeministični in individualistični feministični diskurz 
feminizma tretjega vala, ima popularna kultura materialne posledice. Ko so ženske 
problematike uokvirjene na način, da se krivda prestavi iz sistema na posamezne ženske, se 
sistemske spremembe, ki bi izboljšale materialne razmere žensk, ignorirajo ali štejejo za 
nezaželene (Rockler, 2006, str. 250).  
Tako je kar zadeva obravnavo ženskih problematik v popularni kulturi problematično predvsem 
to, da je feminizem v medijih prikazan na način, ki predlaga, da feminističen boj ni več potreben 
(McRobbie, 2008, str. 533). Postfeministična idelogija predpostavlja, da so dosežki feministk 
drugega in tretjega vala na delovnem in ostalih področjih odstranili potrebo po organiziranemu 
političnemu gibanju proti seksizmu. Tako naj bi osebne izbire in boji zavzeli osrednjo vlogo. 
Postfeministke lahko trdijo, da so si ženske izborile prostor moči znotraj popularne kulture, 
ampak ponavljanje istih prikazov femininosti in heteroseksualne ljubezni, kot tudi ozko 
reprezentacijo razreda in rase, še naprej predstavljajo problem pri prikazu feminističnih 
identitet na majhnem zaslonu (Stern, 2012, str. 168).  
Depolitizirano in razdrobljeno obravnavanje feminizma s strani postfeminizma pa se še posebej 
odraža na televiziji (Stillion Southard, 2008, str. 152). Postfeministična televizija običajno 
prikazuje ekonomsko privilegirane ženske, ki imajo več možnosti za raziskovanje svoje 
neodvisnosti. Tako ne samo, da se samski ženski liki na televiziji zdijo izolirani in 
individualistični, ampak poleg tega njihova rasa, ekonomski položaj in seksualnost niso 
38 
 
 
reprezentativni za ženske nasploh. Mediji konstruirajo stanje posamezne ženske, katere zasebni 
in profesionalni dosežki, do katerih je lahko prišla s pomočjo pridobitev feminističnega gibanja, 
jo oddaljujejo od njene povezanosti z ženskami in feminističnim gibanjem kot celoto (Stillion 
Southard, 2008, str. 154). Postfeministične junakinje lahko prepoznamo po njihovi ekonomski 
neodvisnosti, uglednemu poklicu, provokativnemu načinu oblačenja ter sprejemanju njihovih 
odločitev in življenjskega stila s strani prijateljev (Hermes, 2006, str. 80). Tako je, kot je bilo 
že izpostavljeno, pomembna sestavina postfeminizma in postfeminističnih medijskih 
reprezentacij ženskih in drugih likov izrazit individualizem.  
Individualizem je bil vedno določujoča lastnost ameriškega diskurza in družbe. Zaradi tako 
izrazitega individualizma je pri Američanih prisotno pomanjkanje sociološke domišljije 
oziroma zmožnosti zgodovinske in ekonomske kontekstualizacije družbenih problematik. To 
pomanjkanje sociološke domišljije lahko prepoznamo v tem, kar so strokovnjaki definirali kot 
terapevtska retorika oziroma diskurz, ki državljane odvrača od kontekstualizacije njihovih 
osebnih težav znotraj dinamike strukturne moči. Namesto tega terapevtska retorika spodbuja 
posameznike, da sami rešujejo svoje probleme, tako da lahko nato boljše delujejo znotraj 
sistema. Terapevtska retorika od posameznikov zahteva, da se spopadajo s svojimi težavami z 
denarjem, delom in medosebnimi odnosi kot individualno “boleznijo”, ki jo je mogoče 
“ozdraviti” le s pomočjo posameznikove iniciative. Ker strukture moči ostajajo neizpodbijane, 
se posameznike, ki ne zmorejo težav odpravljati na terapevtski način, krivi za težaven položaj, 
v katerem so. Iz hegemoničnega vidika ta diskurz ohranja status quo odnosov moči, saj 
posameznike usmerja stran od političnega delovanja (Rockler, 2006, str. 247). Delovanje 
terapevtske retorike je vidno tudi v produktih popularne kulture, kot je na primer nanizanka 
Prijatelji (Friends), v kateri je med drugim prisotna depolitizacija ženskih problematik, saj 
njeni egocentrični liki nimajo zavedanja glede tega, da so njihovi osebni problemi v povezavi 
z delom, odnosi in celo problematikami, kot je stanje matere samohranilke, del sistemskega, 
političnega konteksta, ki zadeva več kot le njihove posebne okoliščine (Rockler, 2006, str. 245). 
Kot bomo lahko ugotovili v nadaljevanju magistrske naloge, je podobno prisotno tudi v 
televizijski seriji Midve z mamo, ki med drugim kot eno od osrednjih tematik obravnava ravno 
problematiko stanja matere samohranilke.   
Zanimiv element postfeminizma je, da se ta običajno povezuje s stilom življenja, ki je izrazito 
tradicionalističen in ki v ospredje postavlja vlogo ženske kot gospodinje. Posledično 
postfeminizem vsebuje nasprotje, ki kaže, da je v njemu prisoten paradoks (Adriaens in Van 
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Bauwel, 2014, str. 186). V sebi namreč vsebuje preplet konzervativnih in liberalnih vrednot, 
saj s svojim poudarjanjem osebne izbire in individualizma ženskam nudi širok spekter opcij, 
tako da na eni strani sprejema konvencionalne ženske vloge in ideale ženske lepote, če so ti del 
svobodne izbire posamezne ženske, po drugi strani pa odraža čas, v katerem je nastal, in 
zagovarja tudi modernejše, liberalnejše vrednote. V povezavi s tem postfeminizem vključuje 
ponovno vrednotenje femininosti, zaradi česar je lahko pomemben pri preučevanju načina 
reprezentacije femininosti v sodobnih produktih popularne kulture. Obenem je to lahko težavno 
ravno zaradi postfeminističnega prepleta tradicionalnih in progresivnih vrednot ter s tem 
povezano večpomenskostjo postfeminizma. Posledično so tudi mnenja teoretikov glede 
postfeminizma in njegove vrednosti deljena (Adriaens in Van Bauwel, 2014).  
Tako se dvojnost postfeminizma kaže tudi v njegovem vrednotenju, saj so glede njega med 
teoretiki prisotna nasprotujoča si mnenja. Zato pa se postfeminizem definira kot pluralističen 
in protisloven feminizem (Adriaens in Van Bauwel, 2014, str. 190). Tudi če je postfeminizem 
najpogosteje artikuliran v medijskih tekstih in je zgrajen znotraj neoliberalne potrošniške 
kulture, kljub vsemu igra pomembno vlogo pri oblikovanju specifičnih elementov feminizma 
v sodobni družbi (Adriaens in Van Bauwel, 2014, str. 190−191). Predvsem pa velja poudariti, 
da postfeminizem ni samo dober ali slab (Adriaens in Van Bauwel, 2014, str. 178). Torej 
postfeminizma ne moremo vrednotiti samo pozitivno ali negativno, ampak ga lahko dojemamo 
kot kompleksen pojav, ki sestavlja pomemben del razvoja feminizma.  
2.3.4 Charlotte Brunsdon in postfeministična ženska   
Ena od optimistov kar zadeva vrednotenje postfeminizma je Charlotte Brunsdon, ki se je 
posvetila raziskovanju produktov popularne kulture. Osredotočila se je predvsem na produkte, 
ki spadajo pod ženske žanre in pri analizi načina reprezentacije teh produktov kot pomemben 
element za njihovo razumevanje zaznala postfeminizem ter razliko med njim in feminizmom 
drugega vala.      
Brunsdonova je analizirala filma Delovno dekle (Working Girl) in Čedno dekle (Pretty Woman), 
ki sta bila namenjena primarno ženskemu občinstvu in sta z njegove strani tudi dobila največ 
pozornosti. Jasen dokaz za to je na primer viden v trudu, ki je bil vložen v izgled ženskih 
protagonistk in njuno uprizarjanje ženskosti. Oba filma pa so feministični kritiki opredelili kot 
problematična na način, ki spominja na mešani feministični odziv na sklop filmov o “neodvisni 
ženski” iz sedemdesetih let, vendar je v njunem primeru pomen oznake ženski film bolj 
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kompleksen kot v teh filmih. Problem naj bi bil predvsem način, na katerega se na prvi pogled 
zdi, da predstavljajo obravnavani filmi odziv na feministične zahteve, v resnici pa ne izvirajo 
iz feminističnega gibanja in so neizogibno “hollywoodski”. Tudi če tovrstni filmi slonijo na 
zgodbah o tem, kako ženske najdejo same sebe, so bile prisotne stalne feministične kritike glede 
vključenega tipa žensk (bele pripadnice srednjega razreda) in osredotočenosti na posameznika 
ter relativnost njegovega iskanja pomena, predvsem pa na moškega. Ti filmi so bili kritizirani 
zaradi njihovega pomanjkanja realizma kot tudi zaradi njihovega izvora, ki izhaja iz melodrame 
in drugih romantičnih zvrsti oziroma tega, kar bi lahko definirali kot “hollywoodskost”. Torej 
so kritike letele predvsem na način, na katerega so v primerih, kot sta filma Delovno dekle in 
Čedno dekle, feministična ideologija in zahteve postavljene izven dominantnih struktur in so 
nevtralizirane v trenutku, ko so mobilizirane s strani Hollywooda pri njegovem nenehnem 
iskanju novosti in novih občinstev (Brunsdon, 2000, str. 289). 
Feministični diskurz je strukturiral vsakega od teh filmov, kot tudi vrsto medijskih reprezentacij 
iz osemdesetih in devetdesetih let, ampak kljub temu, da si teh filmov ne bi bilo mogoče 
zamisliti brez posebne zgodovine zahodnega feminizma iz sedemdesetih let, je odrekanje tej 
zgodovini v njih še najbolj očitno. Zaradi tega je potrebno pri tem uvesti ravno pojem 
postfeminizem. Izraz postfeminizem je uporaben še posebej zaradi tega, ker v razpravo vnaša 
historično specifičnost, ki se nanaša na žensko gibanje poznih šestdesetih in sedemdesetih let, 
in nam omogoča, da se osredotočimo na določene reprezentativne in diskurzivne spremembe v 
obdobju od sedemdesetih let naprej (Brunsdon, 2000, str. 290).  
Brunsdonova predlaga izraz “postfeminističen”, ki ga feministični kritiki rutinsko zavračajo, 
kot uporaben pri pristopu k filmom, kot sta Čedno dekle in Delovne dekle, saj izraz označuje 
pomembno razdaljo med njunim načinom reprezentacije in načinom reprezentacije feminizma 
iz sedemdesetih let. “Neodvisna ženska” iz sedemdesetih let, ki je bila odziv na žensko gibanje 
(in na novo žensko občinstvo) v takratnem obdobju, je v sredini osemdesetih let vse prej kot 
izginila. Namesto tega je nastopila nova vrsta ženske junakinje, ki kljub temu, da je nastala kot 
posledica feminizma iz sedemdesetih let, tega zavrača. Postfeministična feminina ženska, ki 
nastopa v analiziranih filmih, pa je le eden od številnih postfeminističnih likov znotraj 
Hollywooda (Brunsdon, 2000, str. 297).  
Tako je v kontrastu z modernističnim feminizmom iz sedemdesetih let, pri katerem se je kot še 
posebej problematična dojemala konvencionalna femininost, postmoderni feminizem iz 
devetdesetih let ponižnejši, manj univerzalističen in veliko manj enoten tok. Feminizmu iz 
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sedemdestih let so izziv predstavljale razlike med ženskami, še posebej kar zadeva vprašanja 
seksualnosti, rasizma in etnocentrizma, zato pa je bil prisiljen priznati svojo posebnost in 
neustreznost osredotočenosti samo na razred in spol. Postmodernizem in poststrukturalizem sta 
mu ponudila teoretične izzive, ki so izhajali iz drugačnega reda. Tako je v osemdesetih in 
devetdesetih letih feminizem iz sedemdesetih let bil izpodbit tako na politični kot teoretični 
ravni (Brunsdon, 2000, str. 290).  
Feminizem iz sedemdesetih je v Veliki Britaniji in ZDA izhajal iz nove levice ter gibanja za 
civilne pravice in protivojnega gibanja. Vanj so bile vključene ženske z dostopom do 
visokošolskega izobraževanja (čeprav so izhajale iz precej mešanih razredov), bil je proti 
potrošnji različnih vrst izdelkov (hiše, oblačila, ličila, visoka umetnost kot na primer opera) in 
to na precej puritanski način. Ideje glede identitete, ki so se pogosto opirale na teorije proti 
represiji, so zaznamovali pojmi iskrenosti, osebnega izražanja in govorjenja resnice. V 
kontrastu s tem je feminizem iz devetdesetih let, delno skozi feministično branjenje “ženskih 
žanrov”, kot so moda, telenovele in ženske revije, ki je bilo značilno za feminizem iz 
osemdesetih let, dopuščal potrošnjo in je bil celo navdušen nad njo. Nošenje šminke ni več bilo 
obravnavano kot zlo, in dojemanje identitete se je oddaljilo od racionalne/moralne osi in je 
predvsem definirano prek idej o performativnosti, stilu in želji. Ponovno odkritje užitkov 
ženske potrošnje, povezane s postmodernim feminizmom, je kot je bilo tudi že omenjeno v 
prejšnjem poglavju, tudi ena glavnih značilnosti postfeminizma (Brunsdon, 2000, str. 291).  
V povezavi s tem se za predstavljenimi argumenti Brunsdonove in njeno izbiro filmov skriva 
predvsem želja po združenju pojmov postfeminizem in nakupovanje. Hipoteza Brunsdonove 
je, da je v osemdesetih letih na Zahodu znotraj družbenih gibanj prišlo do spremembe, saj je v 
ospredju bilo poudarjanje in uveljavljanje identitet posameznikov, vedno večji del njihovega 
prostega časa pa je bil namenjen nakupovanju in potrošnji (Brunsdon, 2000, str. 290).  
Tako Brunsdonova izpostavlja potrebo po prepoznanju in označitvi kvalitativnega premika v 
repertoarju anglofonskih popularnih oblik ženskosti, do katerega je prišlo v zgodnjih 
osemdesetih letih prejšnjega stoletja. Razlogi za te spremembe so izredno zapleteni in 
vključujejo raznolike dejavnike, ki segajo od punka in ženske osvoboditve do spreminjajočih 
se vzorcev zaposlovanja in aidsa, pomembno pa je predvsem, da so te spremembe zaznane 
znotraj množičnih medijev, v katerih jih lahko prepoznamo kot postfeministične. Bodisi film 
Delovno dekle kot Čedno dekle nam ponujata idealna primera postfeminističnih ženskih likov 
(Brunsdon, 2000, str. 292).  
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Ključna značilnost teh popularnih zgodb je, da ima postfeministična ženska drugačen odnos do 
femininosti kot predfeministična ali feministična ženska. Prav zato, ker je postmoderno dekle 
konstruirano prek svojega odnosa do potrošnje, pa je njen položaj toliko bolj dostopen. V tem 
smislu je podobna postmoderni feministki, saj ni ujeta v femininosti (kar je bilo značilno za 
predfeministke), obenem pa je tudi ne zavrača (kot so to počele feministke). Postfeministka 
svojo femininost uporablja. Takšna ženska manipulira s svojim videzom, vendar tega ne počne 
z namenom pridobitve moškega, kot so to včasih počele predfeministke. Lik Melanie Griffith 
v filmu Delovno dekle si želi kariero in Harrisona Forda. Lik Julie Roberts v filmu Čedno dekle 
ne namerava pristati na ohranitvi svoje vloge kot ženske, ki jo Edward (Richard Gere) pokliče, 
ko jo potrebuje. Hoče namreč, da jo princ reši in si želi uresničitev “celotne pravljice”. V 
trenutku, ko ji je to obljubljeno (kar implicitno vključuje poroko), bo tudi ona rešila njega. 
Tovrsten lik zaznamuje predvsem želja, da bi mu uspelo. Gre za osebo, ki jo lahko umestimo 
znotraj znanih (zgodovinsko moških) zahodnih pripovedi o individualnem uspehu. Tako ima 
postfeministična ženska ambicije in načrte glede svojega življenja ter želi imeti nadzor nad 
njim, kar pa očitno izhaja iz feminizma (Brunsdon, 2000, str. 292).  
Posledično kljub njihovi problematičnosti in kritikam ne moremo zanikati, da je v ženskih 
filmih iz devetdesetih prisoten feministični diskurz (Brunsdon, 2000, str. 297). Kljub temu, da 
je prisoten v spremenjeni, postfeministični obliki, pa še ne pomeni, da ni relevanten in vreden 
analize.  
Brunsdonova se tako sprašuje, zakaj naj bi imel feminizem iz sedemdesetih let avtorsko pravico 
nad feminizmom? Pri tem poudarja, da bi morali nameniti pozornost pomenu izraza 
postfeminizem, ki je še posebej uporaben, če se uporablja kot zgodovinsko specifičen pojem, 
in sicer za izpostavljanje sprememb v splošno razširjenem razumevanju ženskosti in vloge 
ženske, do katerih naj bi prišlo v osemdesetih letih (Brunsdon, 2000, str. 297). Tako je kljub 
njegovi dvojnosti in kritikam postfeminizem pomemben pri analizi reprezentacije in dojemanja 
ženskosti, kar je tudi cilj magistrske naloge.  
 
2.4 Midve z mamo  
Kljub spreminjajoči se podobi ameriške družine televizijske oddaje običajno odražajo 
tradicionalno ameriško družino z mamo in očetom. Ob tem se nam pojavi vprašanje, zakaj je 
na televiziji tako malo primerov neporočenih mater? (Skipper, 2008, str. 1404). V televizijski 
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kulturi imajo namreč matere samohranilke toliko možnosti, da bi bile zanje napisane dobre 
vloge, za katere sta značilna napredno razmišljanje in feministična usmerjenost, kot jih imajo 
matere v Disneyjevih filmih za preživetje (Fleegal, 2008, str. 2419).    
Nedvomno je prisotnih veliko negativnih stereotipov, povezanih z neporočenimi materami, še 
posebej, če gre za neporočene najstniške matere. Vseeno pa kar zadeva televizijske oddaje 
obstajajo izjeme, kot je televizijska serija Midve z mamo, ki je v teku svojega predvajanja 
predstavljala izziv tem in drugim stereotipom glede vlog žensk ter ustvarila močen feministični 
lik z Lorelai Gilmore, eno glavnih protagonistk serije (Skipper, 2008, str. 1410−1416).   
Tako je Midve z mamo morda prvi primer televizijske oddaje, v kateri kot osrednja 
protagonistka nastopa mati samohranilka, Lorelai Gilmore, ki je zanosila, ko je bila stara 16 let, 
ampak se ni vdala pritisku glede tega, da bi se morala poročiti z očetom otroka, temveč je rodila 
ter postala finančno in čustveno samozadostna ženska, ki je uspela tako v svoji izbrani karieri, 
kot v materinstvu (Fleegal, 2008, str. 2428).    
Poleg Lorelai ima v seriji osrednjo vlogo hčerka Rory, s katero skupaj tvorita dekleta Gilmore, 
kot se v originalu serija tudi imenuje (Gilmore Girls). Poleg njiju pomembno mesto zavzema 
še tretja članica klana Gilmore, Lorelaina mati in torej Roryjina babica, Emily Gilmore.      
Kraj dogajanja je mestece Stars Hollow (gre za izmišljeno mesto, ki naj bi se nahajalo v zvezni 
državi Connecticut), v katero se je Lorelai preselila ob rojstvu hčerke Rory, ko je zapustila 
rojstno hišo premožnih staršev Emily in Richarda Gilmore ter se tako odpovedala razkošnemu 
življenju, ki ga je tam živela. Zgodba se vrti okrog vsakdanjih življenj Rory in Lorelai, petkovih 
večerih pri Lorelainih starših (na večerjo gresta vsak teden v zameno za denar za šolanje Rory), 
ljubezenskih zvezah obeh, šolanju Rory najprej na zasebni srednji šoli Chilton in kasneje na 
Univerzi Yale ter delu Lorelai najprej v gostišču Independence Inn, kjer iz sobarice napreduje 
v vodjo, kasneje pa v Dragonfly Innu, ki ga sama odpre z najboljšo prijateljico Sookie. Serija 
se začne, ko je Lorelai stara 32, Rory pa 16, isto kot Lorelai, ko je bila noseča, zaključi pa se z 
zaključkom šolanja Rory in njenim odhodom iz Stars Hollowa ter delom poročevalke pri 
kampanji Baracka Obame.  
Prva epizoda je bila predvajana 5. oktobra 2000, zaključni del sedme in zadnje sezone pa 15. 
maja 2007. Temu je bila 25. novembra 2016 dodana miniserija (Gilmore Girls: A Year in the 
Life) s štirimi deli, dolgimi po 90 minut, ki so bili predvajani na spletni platformi Netflix. 
Avtorica bodisi prvih šestih sezon serije in miniserije je Amy Sherman-Palladino. To je v sedmi 
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sezoni serije zamenjal David S. Rosenthal, saj je bila takrat serija po zaprtju televizijske mreže 
The WB, na kateri je bila prvotno predvajana, premeščena na novonastalo The CW, televizijsko 
mrežo, ki je The WB tudi nadomestila. Na začetku svojega predvajanja je Midve z mamo postala 
vodilna serija mreže The WB in vrhunec popularnosti doživela med peto sezono, ko je postala 
druga najbolj priljubljena oddaja mreže. Produkcijska in distribucijska hiša serije je Warner 
Bros. Television, ki je to posnela v Burbanku v Kaliforniji.     
Serija Midve z mamo se je izkazala kot uspešna variacija žanra družinske drame s svojo zgodbo 
o materi, ki je zanosila kot najstnica, in njenemu odnosu s hčerko, ki je prav tako v najstniških 
letih (Lotz, 2006, str. 120). V središču serije je namreč družina ter povezovanje in konflikti med 
tremi generacijami žensk, s tem, da je v ospredju ravno odnos med Lorelai in Rory. Predvsem 
pa je pomembno to, da kot je bilo izpostavljeno že v uvodu magistrskega dela, imajo v seriji 
glavno vlogo ženske, medtem ko imajo življenja moških sekundarno vlogo.   
Tako je za serijo Midve z mamo značilna resničnost pri predstavljanju raznolikosti družinske 
enote in slavljenje močnih žensk, ki živijo na robu tega, kar se družbi zdi tradicionalno primerno 
(Fleegal, 2008, str. 2428). Naprednost serije je na primer vidna v tipu spremenjene oblike 
družine, ki je v njej prikazana, z Lukom Danesom, Lorelainim prijateljem in kasneje partnerjem 
ter lastnikom najbolj popularnega lokala v mestu, Luke’s, ki prevzema očetovsko figuro za 
Rory in vlogo partnerja za Lorelai. Takšna tipologija družine se je s serijo Midve z mamo 
namreč prvič pojavila v televizijski oddaji, ki se predvaja v času, ko je gledanost najvišja (Stern, 
2012, str. 173). 
Kot večina produktov popularne kulture tudi serija Midve z mamo odraža čas, v katerem je 
nastala in vsebuje prikaz sodobnih družbenih dogajanj, čeprav se obenem izogiba prikazu 
številnih pomembnih socialnih problematik. Tako vsebuje poseben pogled na oblikovanje 
osebne identitete in ima poseben pristop do obravnave medosebnih odnosov, na način, na 
katerega so se ti razvijali v začetnih letih 21. stoletja. Kljub temu, da odnosi, ki so prikazani v 
Midve z mamo, ne vključujejo vseh možnosti njihovih oblik, vseeno vključujejo prikaz 
določenih možnosti, ki do takrat niso bile veliko obravnavane na televiziji v času najbolj 
gledanega termina. To so na primer možnosti romantičnih, platonskih, medkulturnih, 
medgeneracijskih in družinskih odnosov ter posameznih konfiguracij, ki so se pojavile v prvem 
desetletju 21. stoletja. Amy Sherman-Palladino pravi, da je like za serijo ustvarila predvsem iz 
dveh razlogov: hotela je prikazati mamo in hčerko, za kateri je značilen bolj prijateljski odnos 
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kot odnos med staršem in otrokom, in mlado žensko v sodobni družbi, ki je osredotočena na 
svoj študij in kariero, je rahlo naivna ter ni spolno aktivna (Calvin, 2008, str. 84−86).  
Kar zadeva analizo serije znotraj akademskega polja, so nekateri presenečeni, da se je seriji 
posvetilo tako malo pozornosti. Druge serije, ki so tudi bile opredeljene kot feministične (ali 
progresivne), so bile deležne precej pozornosti, od Seksa v mestu (Sex and the City), Ksene: 
Bojevniške princese (Xena, the Warrior Princess), do Buffy, izganjalke vampirjev (Buffy the 
Vampire Slayer). Deloma je bilo tem serijam namenjene več pozornosti, ker so bile bolj 
popularne ter so torej imele večje občinstvo in so tako pripeljale do razvoja večjih skupnosti 
oboževalcev. Kljub temu je bila tudi Midve z mamo v sedmih letih svojega obstoja precej 
uspešna pri tem ter je razvila predano in raznoliko bazo oboževalcev (Calvin, 2008, str. 31−32).  
Serija Midve z mamo je vredna akademske pozornosti, ker je bogata z elementi, ki so zanimivi 
za analizo, saj vsebuje implicitna in eksplicitna nasprotovanja sprejetim kulturnim normam in 
praksam, poleg tega pa je povezana s sodobnimi ideologijami v vsej njihovi heterogenosti ter 
prikazuje dvoumnost in ambivalentnost življenja v točno določenem časovnem obdobju. Vsi 
njeni liki, z izjemo družinskega matriarha, gredo skozi obdobja ali trenutke dvoma in 
preobrazbe (Calvin, 2008, str. 244). Torej naj bi bila serija progresivna in bogata z elementi, 
vredni analize, imamo pa na drugi strani številne teoretike, ki se ne strinjajo s tem. 
Tako v nasprotju s prepričanjem, da Midve z mamo vključuje napredno obliko družine, Daniele 
M. Stern pravi, da utopična, postfeministična ideologija televizijske serije Midve z mamo odraža 
ozko dojemanje družine, ki izključuje raznolikost feminizma v današnjem času (Stern, 2012, 
str. 167). Po njenem mnenju nam serija Midve z mamo ponuja še en primer neokrnjene narave 
tradicionalne družinske strukture kljub dosežkom žensk izven privatne sfere. Če Lorelaine 
premožne starše, ki financirajo Roryjino drago šolanje v zameno za ohranjanje stikov s 
petkovimi večerjami s hčerko in vnukinjo, združimo z likom Luka, simboličnim očetom za 
Rory in romantičnim partnerjem za Lorelai, ki nudi finančno podporo protagonistkam ter jima 
pomaga pri urejanju doma, lahko vidimo, da ti elementi utrjujejo prikaz heteronormativne 
družine, ki nima nobenih skrbi glede dolgov (Stern, 2012, str. 177). Ko imata Lorelai in Rory 
finančne ali druge težave, jima namreč vedno nekdo priskoči na pomoč. V prvi vrsti so to 
Lorelaini starši, saj ta izhaja iz precej premožne družine, očetovsko in moško figuro nasploh pa 
prevzema Luke in s tem kompenzira pomanjkanje “moškosti” v seriji, v kateri so v ospredju 
predvsem ženske, in v družini, ki jo sestavljata dve ženski. Tako je po eni strani njegova vloga 
inovativna, po drugi strani pa ohranja tradicionalnost v zasedbi serije.     
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Tudi Brenda Boyle in Olivia Combe sta izpostavili, da kljub temu, da je serija domnevno 
progresivna in se zavzema za netradicionalne odnose vseh vrst, še vedno ostaja znotraj 
“ustreznih” in strogih mej tradicionalne spolne dihotomije. Poleg tega je precejšnji del življenj 
Lorelai in Rory namenjen ukvarjanju z moškimi (Boyle in Combe, 2008, str. 2672). Torej tudi 
če naj bi imele osrednjo vlogo ženske in z njimi progresivnost njihovih odnosov, se njihova 
življenja še vedno vrtijo okrog moških. V vsakem primeru je ne glede na njene kontradiktorne 
analize serija Midve z mamo zanimiva že zaradi tega, ker se osredotoča na odnos med materjo 
in hčerko, ne pa na primer na partnerski odnos med moškim in žensko ali tradicionalno obliko 
družine. Tako so v ospredju vloga matere, ženskost in odnos mati-hči, ki je pogost motiv, na 
katerem slonijo feministične obravnave. 
V magistrskem delu se bomo posvetili raziskovanju teh osrednjih tem ter prek analize 
reprezentacije ženskosti med drugim tudi preverili feminističnost oziroma progresivnost serije 
in skušali ugotoviti, kateri elementi, ki so jih raziskovalci pri seriji izpostavili, so najbolj 
prisotni: elementi, ki kažejo na ohranjanje serije v tradicionalnih okvirih, ali elementi, ki kažejo 
na progresiven prikaz ženskosti in ostalih ključnih sestavin serije.    
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3 EMPIRIČNI DEL 
 
3.1 Metodologija 
Magistrsko delo sloni na kvalitativni metodologiji, in sicer na analizi reprezentacije ženskih 
likov v izbrani televizijski seriji. Stuart Hall reprezentacijo definira kot “proces, s katerim 
pripadniki določene kulture uporabljajo jezik za produkcijo pomenov” (Hall, 2003b, str. 61). 
Stvari – predmeti, ljudje, dogodki – namreč same po sebi nimajo stalnega, končnega, pravega 
pomena. Mi smo tisti, ki znotraj družbe in kulture, ki ji pripadamo, stvarem dodeljujemo pomen. 
Posledično se bodo pomeni vedno spreminjali glede na kulturo in časovno obdobje, v katerem 
se nahajamo (Hall, 2003b, str. 61). Z našo uporabo stvari ter tega, kar rečemo, mislimo in 
čutimo do njih – torej kako jih reprezentiramo – jim tudi dajemo pomen. Delno dodeljujemo 
predmetom, ljudem in dogodkom pomen prek interpretativnih okvirjev, v katere jih umeščamo. 
Delno jim pomen dodeljujemo prek tega, kako jih uporabljamo in vključujemo v naše vsakdanje 
življenje. Delno pomen dobijo prek načina reprezentacije – besed, ki jih uporabljamo zanje, 
zgodb, ki jih o njih pripovedujemo, podob, ki jih o njih ustvarjamo, čustev, s katerimi jih 
povezujemo, načinov, na katere jih razvrščamo in jih konceptualiziramo, vrednost, ki jim jo 
dodeljujemo (Hall, 2003a, 3). Analiza reprezentacije torej pomeni analizo pomenov, kar 
pomeni, da analiziramo besede, zgodbe, podobe, čustva, vrednosti, ki zaznamujejo pomen 
izbranih predmetov analize. Pri tem imajo v našem vsakdanjem življenju še posebej pomembno 
vlogo produkti popularne kulture, saj je analiza njihovih reprezentacij in torej analiza besed, 
zgodb, podob in drugih njihovih sestavin ter definiranje pomena teh ključno za razumevanje 
kulture, v kateri živimo, in institucij znotraj te.  
V ženskih študijah namreč institucijo družine, ženske ali materinstva poleg materinstva kot 
institucionalne postavitve (pravni red, oblika družine ...) ne moremo celovito definirati brez 
vključitve reprezentacij ženske in materinstva. Materinstvo (isto velja za ženskost, moškost, 
družino, slovenstvo ...) je istočasno institucija in diskurz, kar zahteva analizo medsebojnega 
učinkovanja institucije in reprezentacije. Te reprezentacije pa so prisotne predvsem v 
oglaševanju, medijih, v fikciji ter v političnem in strokovnem diskurzu (Luthar, 1996, str. 182).         
Tako imajo pri produkciji pomenov ter reprezentiranju institucij znotraj naše družbe ključno 
vlogo tudi mediji in z njimi njihovi produkti, kot je televizijska serija Midve z mamo. Pri analizi 
reprezentacije ženskih likov v seriji je v ospredju obravnava z vidika sodobnih feminističnih 
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teorij avtoric, kot so Laura Mulvey, Mary Ann Doane in Charlotte Brunsdon. V analizo so 
vključene tudi vsebina serije in glavne tematike, ki so prav tako relevantne z vidika obravnave 
prikaza ženskosti v seriji. Predvsem pa so za magistrsko nalogo pomembne ženske 
protagonistke serije ter njihov način prikaza in pomeni, ki iz tega izhajajo. Tako je predmet 
analize magistrske naloge celotna serija Midve z mamo s svojimi sedmimi sezonami, ki so bile 
predvajane od leta 2000 do leta 2007, in miniserija, ki je bila predvajana konec leta 2016. Za 
analizo je bila izbrana celotna serija, ker je namen magistrske naloge njen celosten prikaz ter 
opazovanje načina prikaza oziroma reprezentacije ženskih likov in ženskosti v seriji kot celoti.    
Reprezentacije so tako konstitutivne za družbo in njene institucije. Te imajo vpliv na realnost, 
kar pomeni, da so performativne. Njihova performativna funkcija je vidna v funkciji tekstov, 
ki s prikazovanjem tega, kakšen je “normalen gledalec”, običajna slovenska ženska, “normalen 
državljan” itd., vplivajo na oblikovanje njegove identitete in preferenc (Luthar, 1996, str. 187–
192). Naša naloga je torej to, da v izbrani televizijski seriji prek analize teksta, načina zgradbe 
njenih zgodb in predstavitve njenih likov preverimo, na kakšen način je v njej predstavljena 
“normalna ženskost”.   
V povezavi z analizo reprezentacij je pomembno poudariti, da ni samo enega ali pravilnega 
odgovora na vprašanje “Kaj pomeni ta podoba?”. Nimamo namreč nekega pravila, ki bi nam 
zagotavljalo, da bodo stvari imele samo “en, pravi pomen”, ali pa da se pomeni ne bodo s časom 
spremenili. Posledično je delo na tem področju predvsem interpretativno in ne vključuje 
razpravo glede tega, kdo ima prav in kdo ne, ampak analizo enako verjetnih pomenov, čeprav 
so ti včasih sporni ali med so med sabo konkurenčni (Hall, 2003a, str. 9).  
To pomeni, da je tudi pri preučevanju reprezentacij v seriji Midve z mamo potrebno vnaprej 
predvideti možnost večpomenskosti analiziranih prikazov in upoštevati dejstvo, da je za 
posamezen prikaz možnih več interpretacij oziroma da so si lahko te interpretacije med seboj 
tudi nasprotujoče. Iz tega izhaja, da pri iskanju odgovorov glede pomena posameznih 
reprezentacij ženskih likov v seriji, ni nujno, da bo le eden izmed teh odgovorov pravilen.    
Prav tako je pomembno poudariti, da lahko tudi prikazi brez navideznega globljega pomena v 
resnici v sebi nosijo številne pomene, ki so odvisni od našega načina branja in interpretacije. 
Pomen določenega medijskega produkta namreč ni nujno fiksen in vezan samo na avtorjev 
namen, ampak lahko določen tekst pridobiva različne pomene glede na način branja in 
zgodovinski trenutek. Tako lahko tudi filmi brez imanentne politične vsebine v drugačnem 
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kontekstu pridobijo političen pomen (Cook in Bernink, 2007, str. 310). Torej tudi pri prikazih 
žensk kljub temu, da avtor medijskega produkta, v katerega je bil posamezen prikaz vključen, 
z njim ni imel posebnih namenov, to še ne pomeni, da v teh prikazih ni mogoče najti političnih 
in drugih pomenov.  
Pri tem velja izpostaviti še dejstvo, da tudi pri prikazih, ki so navidezno progresivni, lahko po 
podrobnejši analizi ugotovimo, da pripomorejo k širitvi ravno tistih vrednot, v nasprotju s 
katerimi naj bi bili ustvarjeni.   
Za televizijske oddaje, ki si prizadevajo odpraviti stereotipne prikaze žensk, omejenih na 
tradicionalne vloge in videz, se na primer pogosto na koncu izkaže, da te vseeno ženske like 
ohranjajo znotraj patriarhalnih okvirjev. Način, na katerega se je feminizem pojavil na televiziji, 
namreč sledi predvsem logiki komodifikacije in depolitizacije (Stillion Southard 2008, 152).  
Na podlagi tega bo tudi na primeru Midve z mamo preverjeno, ali se tovrstne ugotovitve 
skladajo z vsebino in prikazi, ki so zajeti v seriji, ter če so ženski liki reprezentirani na 
progresiven ali regresiven način in katere pomene je mogoče razbrati v analiziranih 
reprezentacijah. 
  
3.2 Analiza  
V praktičnem delu magistrske naloge se bomo osredotočili na analizo serije Midve z mamo. 
Televizijsko serijo bomo analizirali iz različnih vidikov, s tem, da bo v ospredju odgovor na 
raziskovalno vprašanje, ki se nanaša na njeno reprezentacijo ženskosti. Tako bomo preučili 
način, na katerega sta v seriji reprezentirana osrednja ženska lika matere Lorelai Gilmore in 
hčerke Rory Gilmore ter delno lik babice Emily Gilmore. V povezavi s tem bo na podlagi 
njihovih različnih reprezentacij izpeljana primerjava med tremi generacijami deklet Gilmore, 
njihovim načinom mišljenja in obnašanja ter odnosi z drugimi. Serija bo analizirana tudi iz 
vidika feminističnih teorij Laure Mulvey, Mary Ann Doane in Charlotte Brunsdon, ki so bile 
predstavljene v teoretičnem delu in s pomočjo katerih se bomo zaustavili še posebej pri temah 
materinstva in postfeminizma. Prav tako se bomo v povezavi s teoretičnim delom magistrske 
naloge in obravnavo pomena produktov popularne kulture (predvsem tistih, namenjenih 
ženskemu občinstvu) ter prikaza žensk v njih ukvarjali z vprašanjem progresivnosti Midve z 
mamo in tega, ali serija ostaja v tradicionalnih okvirih prikaza ženskih likov in njihovih življenj 
ali se skuša razvijati izven teh. Posebej se bomo posvetili tudi analizi novih delov serije, ki so 
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bili predvajani konec leta 2016, in preučili, ali je pri prikazih ženskih likov in načinu 
strukturiranja njenih zgodb prišlo do kakšnih sprememb ter kakšne pomene ti nosijo iz vidika 
feministične obravnave.      
Pri vsem tem bomo v mislih imeli trditev Stuarta Halla glede tega, da ko se sprašujemo, kaj 
določena podoba pomeni, v resnici na to nimamo enega samega pravilnega odgovora. To bo 
namreč najverjetneje veljalo tudi pri analizi televizijske serije Midve z mamo, glede katere so 
kritiki podali nasprotujoča si mnenja. Ob tem bomo upoštevali ugotovitve teoretikov, ki so bile 
izpostavljene v uvodnem delu magistrske naloge, in sicer v zvezi z možnostjo večpomenskosti 
prikazov in tem, da so lahko posamezni prikazi samo navidezno progresivni, medtem ko lahko 
produkti z lahkotno vsebino in brez političnega ali drugih potencialov, v sebi nosijo pomembne 
pomene.    
3.2.1 Glavne značilnosti serije Midve z mamo in njena feminističnost 
Ena osrednjih značilnosti, ki jih je potrebno upoštevati pri analizi Midve z mamo, je dejstvo, da 
je serija komična drama, kar med drugim vnaša večpomenskost v njeno obravnavo. Kot je bilo 
predstavljeno na primeru serije The Days and Nights of Molly Dodd, je podaljšana oblika 
komičnih dram v primerjavi s situacijskimi komedijami omogočila nadaljevanje zgodb in s tem 
serijam prinesla večje število možnih interpretacij in dvoumnost. V povezavi s tem je 
pomembna sestavina, ki vpliva na težavnost jasne interpretacije posameznih elementov 
komičnih dram, uporaba ironije in parodije, ki je še posebej prisotna v seriji Midve z mamo. Za 
avtorico serije Amy Sherman-Palladino in njen način pisanja tekstov za posamezne like je 
namreč značilen poseben smisel za humor, po katerem je poleg dolžine in hitrosti dialogov 
serija tudi poznana. Tako je za vsakega od glavnih protagonistov serije značilen unikaten smisel 
za humor. Lorelai in Rory sta na primer izrazito ironični, s tem, da sta še posebej za Lorelai 
značilni igrivost in odprtost ter “neprimerne” opazke, ki so pogoste med večerjami pri materi 
Emily, ki si jih vsak petek udeležuje z Rory, in raznih družabnih dogodkih, na katere ju ta vabi. 
Roryjin humor je bolj nedolžen in predvsem pameten oziroma je v njem mogoče zaznati njeno 
intelektualnost, medtem ko je humor glavnega moškega protagonista, Luka, izrazito sarkastičen 
in poln čemernih pripomb, ki odražajo njegovo asocialnost in zaprtost vase. Posledično 
vseprisotnost humorja v njihovih pogovorih odvzema možnost pretirano resnega jemanja 
njihovih izjav in dejanj, kar nam tudi otežuje njihovo analizo ali vsaj jasno začrtanje pomena 
in teže teh izjav. Poudarek je na komičnosti, ki razbremenjuje tudi bolj dramatične prizore, 
zaradi česar je težje z gotovostjo zatrjevati, ali določena izjava res nosi tako negativen pomen 
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in s tem vpliv na gledalce. Predvsem pa pri tem ni samo ene možne razlage, ampak 
reprezentacijo likov in njihove izjave zaznamuje večpomenskost. Upoštevati moramo tudi 
dejstvo, da Amy Sherman-Palladino s svojimi serijami nima posebnih namenov in se ne ukvarja 
s pomeni, ki iz njih izhajajo, saj je sama poudarila, da ne dela “oddaj s sporočilom” in je ne 
zanima “od koga se učimo naše življenje” (Kappel in Friday, 2016).      
To pomeni, da sporočilnost produktov ni njen cilj in se torej tudi pri seriji Midve z mamo ni 
posvečala razmišljanju o temu, kaj ta pomeni za občinstvo. Po drugi strani pa je pri analizi 
produktov popularne kulture možna zaznava pomenov, ki jih avtor ni imel v mislih, zaradi česar 
ni rečeno, da Midve z mamo v sebi ne nosi dodane vrednosti, ki ne izhaja le iz njene avtorice. 
Tako se v miniseriji Gilmore Girls: A Year in the Life pojavi lik Berte, gospodinjske pomočnice 
Emily Gilmore, ki ga igra Rose Abdoo, ista igralka, ki je v seriji in novih delih miniserije 
upodobila lik mehaničarke Gypsy. Zanimivost lika Berte je, da nihče ne ve, v katerem jeziku 
govori, niti Emilyjina prijateljica, ki je zaposlena v Združenih narodih. Sicer je njen jezik 
podoben španščini, ampak njeno etnična pripadnost v vsakem primeru ostaja neznanka. Berti 
se kasneje v hiši Emily Gilmore pridružijo še njeni sorodniki, ki prav tako skrbijo za razna hišna 
opravila. Emily ni prepričana glede sorodstvene vezi med njimi in ne pozna njihovih imen, saj 
so zanjo ti med seboj zamenljivi. Lik Berte naj bi imel komični učinek in očitno se Amy 
Sherman-Palladino ni obremenjevala s pomenom njenega prikaza, ki je precej sporen v svoji 
brezosebnosti in stereotipnosti, ki izhajata iz pomanjkanja dodeljevanja identitete Berti in njeni 
družini. Sumljivo je že dejstvo, da je igralka Rose Abdoo upodobila bodisi Berto kot Gypsy, 
obe najverjetneje latinskega porekla, in na ta način v seriji služila za reprezentiranje 
latinskoameriške manjšine. Poleg tega z razliko od številnih drugih stranskih likov Gypsyjino 
celotno ime ni nikoli razkrito, njen vzdevek pa ima slabšalno konotacijo (gypsy v pogovornem 
jeziku pomeni cigan). Tovrsten prikaz latinskoameriških oseb se sklada s kritikami v zvezi s 
pomanjkljivo in problematično reprezentacijo manjšin v seriji, ki so se pojavile še posebej po 
ogledu miniserije Gilmore Girls: A Year in the Life.         
Berta (in z njo Gypsy) je primer elementa serije s primarno razvedrilnim, komičnim namenom, 
za katerega njegova avtorica ni menila, da bi lahko bil ta dojet kot problematičen, ali se s tem 
ni obremenjevala, saj kot je sama poudarila, (negativna ali pozitivna) sporočilnost lastnih 
produktov ni njena skrb. To pa ne pomeni, da njihove problematičnosti ne zaznajo kritiki in 
drugi medijski teoretiki ter da ti prikazi nimajo pomembnih posledic kar zadeva vpliv in pomen 
produktov popularne kulture. Je pa obenem to potrebno upoštevati v okviru formata serije, ki 
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cilja na zabavanje gledalcev in posredovanje zanimivih zgodb, in ne toliko na ukvarjanje s 
pomenom teh zgodb in njihovih sestavin. Posledično je kljub zaznani negativnosti, 
stereotipnosti prikazov te težje klasificirati kot problematične, saj je njihov glavni namen 
razvedrilo, kar jim odvzema vsaj določeno mero resnosti. Še vedno to ne pomeni, da komične 
drame in druge sorodne produkte popularne kulture ni smiselno jemati resno in izpostavljati 
njihove spornosti, ampak to pomeni le, da je potrebno pri njihovi analizi upoštevati tudi 
kontekst in namen, s katerim so nastali, in večpomenskost, ki iz tega izhaja.            
Primer večpomenske sestavine, ki se pogosto pojavlja v komičnih dramah, kot sta Raztresena 
Ally in Seks v mestu, je samskost. Ta igra pomembno vlogo tudi v seriji Midve z mamo z eno 
od glavnih protagonistk, Lorelai Gilmore, mati samohranilko, ki ima v teku serije več različnih 
partnerjev in je na koncu v resni zvezi z Lukom Danesom, glavnim moškim protagonistom. 
Kljub temu je poudarek predvsem na njeni neodvisnosti, odnosu s hčerko in delu ter njej kot 
posameznici in ne kot delu partnerske zveze. Glede samskosti je bilo rečeno, da lahko ta na prvi 
pogled deluje regresivno v smislu zasledovanja moške družbe s strani ženskih protagonistk 
posameznih serij, v resnici pa lahko to v sebi skriva progresivne pomene, ki se nanašajo na 
izzive novodobne ženske, pri kateri poroka ni več v ospredju, ampak je njena identiteta 
oblikovana skozi navezovanje stikov in razvijanje kariere.   
Pri Lorelai je sicer zaradi njene vloge matere družinsko življenje v ospredju, ji pa poroka ali 
zasledovanje partnerja ne predstavlja prioritete, poleg tega si je svoje (družinsko) življenje 
ustvarila brez partnerja ob sebi. Na začetku je Lorelai samska, kasneje pa ima v teku serije nekaj 
resnih in manj resnih zvez ter se kot rečeno na koncu ustali z Lukom Danesom, ampak se v 
vsakem primeru ne trudi, da bi našla partnerja ali tega aktivno išče. Fokus ni na tem, temveč na 
skupnem življenju s hčerko Rory ter odnosu z materjo Emily in ostalimi liki v seriji, je pa 
iskanje idealnega partnerja tudi del pripovedne vsebine serije Midve z mamo bodisi v povezavi 
z Lorelai kot Rory. Tako imata v teku serije obe nekaj resnih zvez. Za Lorelai to predstavljajo 
zveza z Maxom Medino, Roryjinim učiteljem na zasebni srednji šoli Chilton, Jasonom 
Stilesom, očetovim poslovnim partnerjem, že omenjenim Lukom Danesom in Christopherjem 
Haydnom, Roryjinim očetom, s katerim se v sedmi sezoni serije tudi poroči in kasneje loči. 
Rory ima tri pomembne zveze, in sicer je njen prvi fant Dean Forester, njen sovaščan in klasični 
“priden fant”, s katerim na koncu četrte sezone serije izgubi nedolžnost, ko je ta že poročen z 
drugo žensko. Vzrok za to, da se v tretji sezoni z Deanom razideta je Jess Mariano, Lukov 
nečak, ki se v Stars Hollow preseli v drugi sezoni in s svojim uporniškim duhom in 
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zagledanostjo vase predstavlja Deanovo nasprotje. Roryjina zadnja resna zveza je z Loganom 
Huntzbergerjem, ki ga spozna na Univerzi Yale. Ta izhaja iz premožne družine in s svojim 
pomembnim rodovnikom naleti na odobravanje predvsem s strani Lorelainih staršev, Emily in 
Richarda Gilmore.  
Oboževalci serije so se tako navezali na njune partnerje, da se med drugim še posebej pri Rory 
delijo na posamezne skupine glede na podporo zvezi s posameznim izmed teh. Kljub temu, da 
so partnerji Lorelai in Rory pomembna sestavina serije pa to še ne pomeni, da sta se bodisi mati 
kot hči pripravljeni odpovedati prioritiziranju drugih dejavnikov v njunih življenjih za to, da bi 
imeli ali obdržali partnerja. Tako so pri Lorelai v ospredju Rory ter razvijanje kariere in 
poslovnih idej z odprtjem gostišča Dragonfly Inn, pri Rory pa šola in grajenje uspešne kariere 
in prihodnosti nasploh. Lorelai se na primer z Maxom Medino, prvim resnim partnerjem, ki ga 
ima v prvi sezoni serije, skoraj poroči, vendar v drugi sezoni pred poroko z Rory zbežita na 
daljši izlet, saj ugotovi, da Max ni pravi zanjo in se noče z njim poročiti, kar obenem dokazuje, 
da ji poroka ne predstavlja prioritete in se ni pripravljena za vsako ceno poročiti samo zato, da 
bi imela partnerja ob sebi. Rory pa Logan na koncu sedme in zadnje sezone serije predlaga 
poroko, vendar se ta raje odloči dati prednost svojemu profesionalnemu razvoju.  
Zasledovanje partnerjev ali njihova prisotnost torej ni nekaj, kar bi zasenčilo Lorelai ali Rory, 
ampak ti še vedno ohranjata svojo individualnost in neodvisnost. Imata pa tudi trenutke 
“šibkosti”, ko priznavata, da bi si želeli nekoga ob sebi, kot na primer v štirinajsti epizodi četrte 
sezone, ko Lorelai po napornem dnevu Luku potoži, da je sicer zadovoljna s svojim življenjem, 
ampak se ji včasih zdi, da bi ji bilo lažje, če bi imela moškega ob sebi, na katerega bi se lahko 
zanesla in bi ji pomagal pri vsakdanjih opravilih.    
Na podlagi opisanega lahko vidimo, zakaj je samskost lahko večpomenska sestavina, saj po eni 
strani Lorelai in Rory zasledujeta moško družbo in romantična razmerja, kar bi se lahko 
dojemalo kot del tradicionalno uokvirjene ženske zgodbe, kar vsaj iz določenih vidikov serija 
Midve z mamo tudi upodablja, po drugi strani pa predstavljata moderni ženski, za kateri je moški 
partner ali njegovo zasledovanje le eden izmed delov, ki sestavljajo njuni življenji, ne pa ta 
definira njun obstoj, identiteto ter ne izničuje njune individualnosti in neodvisnosti.       
Tako v seriji Lorelai daje vtis, da vse zmore sama, je samozadostna, svoje življenje in vse, kar 
je v njemu, je ustvarila brez pomoči moškega in tega tudi ne potrebuje ob sebi. To je pozitivno 
iz vidika prikaza neodvisnih ženskih likov, ki niso umeščeni v tradicionalistične družinske 
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okvirje, kjer ima običajno moški glavno vlogo oziroma je ženska vloga tesno vezana na 
njegovo, po drugi strani pa upoštevajoč dejstvo, da je Lorelai mati samohranilka, pri tem ni 
prikazana težavnost njenega položaja, kar je tudi eden izmed glavnih očitkov, na katere je 
naletela serija Midve z mamo.   
Položaj matere samohranilke je namreč z Lorelai prikazan izrazito idealizirano. V gostišču 
Independence Inn, v katerem dela dokler ne odpre svojega gostišča Dragonly Inn, iz sobarice 
napreduje v vodjo, z Rory živita v precej veliki hiši, pogosto naročata hrano in na splošno živita 
lagodno življenje brez nobene vrste pomanjkanja. Ko pa nastopijo finančni ali drugi problemi, 
jima na pomoč priskočijo Lorelaini starši ali prebivalci mesteca Stars Hollow. Ko na primer 
Lorelai ugotovi, da si ne more privoščiti financiranja Roryjinega šolanja, denar za to dobi od 
premožnih staršev Emily in Richarda Gilmore, v zameno za kar moreta z Rory vsak petek 
večerjati pri njiju doma. Za končna dela pred odprtjem Dragonfly Inna ji denar posodi Luke 
Danes, prav tako pa ji pri vzgoji Rory pomagajo on in ostali prijatelji iz Stars Hollowa, kamor 
se je preselila po rojstvu Rory v iskanju samostojnosti in neodvisnosti od utesnjujočega 
življenja, ki ga je živela pri starših.         
Torej kompleksnost položaja matere samohranilke ni prikazana, problemi, s katerimi se 
srečujeta Rory in Lorelai pa so predstavljeni kot zlahka rešljivi in so omejeni na njiju kot 
posameznici, niso pa definirani kot posledica širše družbene problematike na sistemski ravni. 
Predvsem so ti predstavljeni kot izolirani problemi določene osebe, ki se na poenostavljen način 
rešijo v teku ene ali nekaj epizod. Edine težave, pri katerih ne pride takoj do razrešitve, so 
večinoma povezane z medosebnimi odnosi, še posebej z odnosom med Rory in Lorelai in 
njunimi spori.  
Fokus je torej predvsem na njunem odnosu, zaradi česar so težave v seriji vezane na nesoglasja 
med njima ali na primer na nesoglasja med Lorelai in materjo Emily Gilmore. Poleg tega kljub 
temu, da si je Lorelai ustvarila življenje stran od staršev in se od njiju osamosvojila, še vedno 
izhaja iz premožne družine, h kateri se lahko zateče se posebej ob trenutkih finančne stiske, ta 
pa tudi Rory omogoča številne privilegije (že omenjeno financiranje šolanja, številna babičina 
darila in prirejanje zabav zanjo, ob diplomi ji npr. z dedkom Richardom kupita avto, bivanje v 
njuni hiši za goste, ko na koncu pete sezone zapusti Univerzo Yale, plačilo pravne pomoči po 
tem, ko ob koncu pete sezone s fantom Loganom Huntzbergerjem ukradeta jahto itd.). Življenje 
Lorelai potemtakem ni pretirano težavno, njen položaj matere samohranilke pa je romantiziran 
in idealiziran. Posledično so tudi ženske problematike nasploh v seriji personalizirane in 
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depolitizirane. Obravnavane so namreč na ravni posameznika in ne na politični, sistemski ravni. 
Pomanjkanje vpogleda v kompleksnost ženskih in družbenih problematik nasploh gledalcu 
onemogoča, da bi predstavljene probleme lahko umestili znotraj širšega konteksta in ne kot 
omejene na posamezno situacijo, s katero se sooča točno določen lik v seriji.           
Podobno kot je pri svoji analizi nanizanke Prijatelji (Friends) izpostavila Naomi R. Rockler, 
katere ugotovitve so bile prikazane v teoretičnem delu, se tudi liki v seriji Midve z mamo ne 
zavedajo, da so težave, s katerimi se srečujejo, del sistemskega, političnega konteksta in niso 
omejene izključno na njih kot posameznike. Za njih torej osebno ni politično. Takšna 
depolitizacija, ki ženskim in drugim problematikam odvzame politično vrednost, pa ni omejena 
le na posamezne produkte popularne kulture, kot sta Prijatelji in Midve z mamo, ampak je, kot 
smo lahko ugotovili v teoretičnem delu magistrske naloge, prisotna skozi celotno retoriko 
ameriške kulture. Prav tako je obema produktoma skupno to, da je njun namen zabavanje 
gledalcev, saj je nanizanka Prijatelji situacijska komedija, serija Midve z mamo pa komična 
drama, zaradi česar so vključene problematike obravnavane površinsko in so večinoma rešene 
v teku ene epizode, saj njihov namen ni razčlenjevanje teh problematik, ampak razvedrilo. 
Posledično že zaradi same narave serije ne pride do ustreznega prikaza problematik, poleg tega 
pa kot je bilo izpostavljeno, to tudi ni namen avtorjev teh produktov, ampak je njihov namen 
predvsem ustvarjanje humornih in zanimivih prikazov za gledalce ter se ne ukvarjajo s pomeni, 
ki iz tovrstnih prikazov izhajajo, kar smo ugotovili, da velja za Amy Sherman-Palladino, 
avtorico serije Midve z mamo.           
Kot je Naomi R. Rockler prepoznala v nanizanki Friends delovanje terapevtske retorike, lahko 
tudi pri Midve z mamo potrdimo prisotnost tega diskurza. Terapevtska retorika namreč pomeni 
diskurz, ki posameznikom ne omogoča umeščanja njihovih osebnih težav znotraj dinamike 
strukturne moči, ampak jih spodbuja, da sami rešujejo svoje probleme. Odgovornost je torej na 
posamezniku, kar lahko vidimo v seriji Midve z mamo, kjer gre vedno za osebni boj, ki ga je 
mogoče dobiti z lastno voljo. Lorelai in Rory Gilmore se ne sprašujeta, iz kje njuni problemi 
izhajajo, ampak so ti prikazani izolirano, kot omejeni samo na njiju. Posledično kljub temu, da 
sta vsebina serije in njen način reprezentacije ženskih likov pozitivna iz vidika osredotočenosti 
na življenje žensk, ki so njene glavne protagonistke, so ti liki zagledani vase in je za njih 
značilna odsotnost zavedanja vpetosti njihovih osebnih problemov v širši, politični kontekst. 
Zaradi tega serija gledalcem ne nudi motivacije za kolektivno delovanje v smeri spreminjanja 
sistemskih problematik, ampak jih opolnomoči izključno na individualni ravni.     
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Tako v Midve z mamo ni nobenega omenjanja brezposelnosti, revščine in drugih socialnih 
problemov, kot je problematika stanja mater samohranilk. Nihče v seriji nima resnejših 
finančnih težav, razen Lorelai v primerih financiranja hčerkinega šolanja in odprtja gostišča 
Dragonfly Inn, pri katerih so ji takoj pomagali starši in Luke Danes. Tovrsten idealiziran in 
idiličen prikaz družbenega življenja omogoča že samo prizorišče serije, katere dogajanje je 
postavljeno v izmišljeno mestece Stars Hollow. Majhnost mesta in njegova odrezanost od 
ostalega sveta ter fiktivnost vplivajo na izoliranost likov in pripovedi od širšega zgodovinskega 
in političnega konteksta ter torej od sistemske ravni problematik in situacij, s katerimi se 
soočajo.  V ospredju je idila življenja v majhnem mestu z njegovimi festivali in raznoraznimi 
prireditvami, vaškimi posebneži in humornimi sestanki prebivalcev Stars Hollowa v mestni 
hiši. Torej že sam kraj dogajanja serije omogoča izrazito personalizacijo in omejenost na 
posamezne zgodbe njenih likov.  
Kljub pomanjkljivostim serije Midve z mamo si je potrebno zapomniti, da kot je poudarila 
Bonnie Dow, gre pri televizijskem prikazovanju žensk in ženskih problematik za pristranske 
prikaze, zaradi česar v njih ne moremo iskati političnega potenciala, saj imajo sicer ti prikazi 
lahko pozitiven učinek, ki pa ne more nadomestiti npr. delovanja ženskega gibanja. Tako je 
tudi Midve z mamo pristranski produkt njenih ustvarjalcev, katerih namen je predvsem 
razvedrilo in ne umeščanje njenega dogajanja v širši politični kontekst. Vseeno pa ima serija 
kot produkt popularne kulture določeno vrednost in posledice ter bi bila bolj pozitivna in 
koristna za gledalce, če bi prikazovala tudi širši politični in socialni kontekst vključenih 
problematik kljub temu, da to ni njen cilj. Produkti popularne kulture oziroma mediji nasploh 
imajo namreč kot del našega vsakdana med drugim tudi vpliv na naše dojemanje ženskih 
problematik ter imajo pomembno vlogo pri definiranju in prikazovanju prevladujočih vrednot 
družbe. Če torej Midve z mamo vključene problematike prikazuje na izrazito personaliziran in 
depolitiziran način, sta glavni vrednoti, ki jih ta posreduje svojim gledalcem, individualizem in 
usmerjenost vase, ne pa te usmerja h kolektivnemu delovanju in dojemanju lastnih problemov 
na sistemski ravni.  
Kar zadeva reprezentacijo feminizma smo v teoretičnem delu ugotovili, da televizija feminizem 
v prvi vrsti dojema kot pojav, povezan z osebno identiteto in življenjskim stilom, ne pa politiko, 
kar potrjuje tudi primer serije Midve z mamo. Tudi v Midve z mamo so feministični elementi, 
kot sta ženska neodvisnost in osredotočenost na ženske like ter njihovo izobrazbo in 
profesionalno pot, prikazani v kontekstu poudarjanja načina življenja teh likov, njihovih 
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osebnih zgodb in iskanja identitete. Če se torej posvetimo feminističnosti serije, smo lahko v 
povezavi s tem ugotovili, da v seriji Midve z mamo osebno ni politično, kar je v nasprotju s 
prepričanji, povezanimi z drugim valom feminizma, ki je ženske spodbujal k razumevanju 
lastnih bojev kot del patriarhalnega sistema, h preoblikovanju katerega je mogoče vplivati s 
kolektivnim delovanjem. Bolj se reprezentacija žensk in njihov zgodb v seriji približuje 
vrednotam feminizma tretjega vala z njegovim poudarjanjem pomena osebnih pripovedi in 
individualnega opolnomočenja, še posebej pa postfeminizma, ki še dodatno v ospredje 
postavlja posameznikovo individualnost in osebno izbiro.  
Kljub temu, da Amy Sherman-Palladino zanika dajanje posebnih pomenov svojim produktom, 
je zanimivo dejstvo, da se serija že od vsega začetka predstavi kot feministična. Tako v prvi 
epizodi prve sezone Rory Deanu Foresterju, s katerim kasneje postaneta par, predstavi ozadje 
svojega poimenovanja, in sicer je njeno pravo ime Lorelai (Rory je vzdevek), torej jo je njena 
mama poimenovala po sebi. Kot pojasnjuje Rory, naj bi se za to odločila, ker to običajno 
počnejo moški s sinovi, Lorelai pa je zaradi svojega feminističnega pogleda na svet želela 
narediti isto. Sicer je po tem v seriji beseda feminizem naslednjič uporabljena šele v sedmi 
sezoni in v njej do takrat ni neposrednih omenjanj feminističnega gibanja, je pa pomenljivo, da 
se na ta način serija začne in že v svoji prvi epizodi izpostavlja feminističnost enega njenih 
osrednjih likov.  
Poleg hčerkinega imena je pomenljiv tudi njen priimek, saj ji je Lorelai dodelila svoj priimek 
Gilmore, ne pa očetovega (Roryjin oče je Christopher Hayden). S to odločitvijo je namreč še 
dodatno poudarila svojo neodvisnost od staršev, ki so po novici o njeni nosečnosti želeli, da se 
poroči s Christopherjem, saj naj bi bilo to najbolj primerno narediti. Tako se Lorelai temu upre 
in svoje življenje zgradi stran od staršev in njihovih pričakovanj, hčerka Rory pa pripada njej 
in temu življenju. Zato pa je ime serije v originalu Gilmore Girls (Dekleta Gilmore), saj njene 
protagonistke združuje isti priimek in se obenem njeno dogajanje vrti predvsem okrog žensk iz 
družine Gilmore. Gre za zgodbo o ženski individualnosti in solidarnosti ter odnosom med 
materjo in hčerko ter ženskami nasploh, medtem ko je vloga moških odvisna od njihove 
relevantnosti za zgodbe ženskih protagonistk.         
Pozitivnost tovrstnega načina pripovedi spremljajo pomisleki glede že omenjene 
personalizacije in depolitizacije v seriji, ki neposredno vplivata tudi na prikaz ženskih 
problematik v seriji, katerih politični potencial je na ta način nevtraliziran. Predvsem pa je 
problem ta, da ne glede na to, ali sta Rory in Lorelai pozitivna ženska lika iz vidika feminizma 
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s svojo neodvisnostjo, zasledovanjem lastnih ciljev in samostojnim grajenjem lastnega 
življenja, še vedno gre tudi v njunem primeru za pristranski prikaz bele, heteroseksualne, 
samske ženske s kariero v domnevno moškem svetu, kar odgovarja ponavljajočemu se vzorcu, 
ki ga je Bonnie Dow zaznala pri televizijskih prikazih žensk. Na podobne kritike sta naletela 
filma Delovno dekle in Čedno dekle, ki ju je Charlotte Brunsdon vključila v svojo analizo. Tudi 
pri njiju je bilo namreč izpostavljeno, da sicer slonita na pozitivnih zgodbah ženskah in 
njihovemu iskanju samih sebe, ampak v njih nastopajo predvsem bele pripadnice srednjega 
razreda. Tako je tudi lik Lorelai vsaj do določene mere pozitiven in se sklada z vrednotami 
feminističnega gibanja, obenem pa je pristranski in mu primanjkuje političnega potenciala in 
širšega dojemanja njene vloge. Predvsem pa z njo, hčerko Rory in babico Emily ni zaobjeta 
raznolikost žensk ter njihovih različnih identitet in položajev, ampak ti liki odgovarjajo 
večinskemu televizijskemu prikazu ženskih likov. Bolj raznoliki ženski liki, ki v seriji nastopajo 
v stranskih vlogah, kot so npr. že omenjena mestna mehaničarka Gypsy, ki je latinskega 
porekla, in Roryjina najboljša prijateljica Lane Kim, Južnokorejka, ki v seriji nastopa z mamo, 
gospo Kim, pa so prikazani na stereotipen način. Lane oziroma predvsem njena mama je tako 
reprezentirana kot izrazito tradicionalistična, verna in zvesta korejskim vrednotam, v skladu s 
katerimi si želi, da bi tudi Lane živela.   
Kljub vsemu pa like serije Midve z mamo in z njimi serijo kot celoto ne moremo definirati 
izključno kot feministične ali antifeministične. Kot smo lahko ugotovili v teoretičnem delu, se 
pri analizi televizijskih produktov te pogosto deli na izključno feministične ali antifeministične, 
kar ne zajema njihove kompleksnosti in večpomenskosti, ki sta prisotni tudi v Midve z mamo. 
Pri tej namreč njeni kontradiktorni pomeni izhajajo že iz samega formata serije (komična 
drama), zaradi česar se pri njeni analizi ne moremo omejiti na tovrstno delitev na dva binarna 
pola, ampak so v njej prisotne sestavine, ki pripadajo enemu ali drugemu polu ali pa jih ne 
moremo v celoti umestiti le v enega od dveh.      
3.2.2 Analiza serije prek teorij Laure Mulvey in Mary Ann Doane  
Kot je bilo predstavljeno v teoretičnem delu magistrske naloge, sta Laura Mulvey in Mary Ann 
Doane v njunih delih izpostavili predvsem težavnost položaja ženske gledalke, za katero je 
užitek ob gledanju praktično nemogoč. Ženska namreč ne uživa ob gledanju podob na filmskem 
oziroma v našem primeru televizijskem zaslonu, saj je sama podoba, objekt, medtem ko moški 
zaseda subjektno pozicijo. Pri tem se pojavi vprašanje glede tega, na kakšen način takšen 
mehanizem deluje pri produktih, ki spadajo pod ženske žanre, saj so ti namenjeni predvsem 
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ženskemu občinstvu, iz česar bi lahko sklepali, da je njihov namen med drugim nudenje užitka 
ženskam. Eden od teh produktov je serija Midve z mamo, pri kateri se bomo med drugim 
ukvarjali z vprašanjem ženskega užitka ob gledanju serije in s tem povezanega načina 
reprezentacije ženskih likov v seriji, za katerega bomo preverili, ali se sklada z ugotovitvami 
Laure Mulvey in Mary Ann Doane.   
Za našo analizo smo si izbrali ravno Lauro Mulvey in Mary Ann Doane, saj sta ti dve eni 
glavnih predstavnic feministične filmske teorije. Tako bomo teorije Laure Mulvey aplicirali iz 
vidika prikaza ženskih likov in vpliva tega na ženske gledalke, pri Mary Ann Doane pa se bomo 
poleg tega osredotočili na vlogo matere, ki je tudi eden izmed glavnih elementov njenih teorij. 
Ob tem bo naš cilj med drugim preveriti, v kolikšni meri se njune teorije skladajo z našim 
obravnavanim primerom. Najprej bomo torej serijo analizirali skozi oči Laure Mulvey. 
Izpostavili smo že, da je za Mulveyjevo moški tisti, ki je subjekt pogleda, ženska pa je objekt 
in jo zaznamuje t.i. “biti-gledan-ost”. Kaj pa v primeru ženskih žanrov in specifično v primeru 
serije Midve z mamo, katere posebnost je, da je bila ustvarjena primarno za ženske gledalke in 
so v njej v ospredju predvsem ženski liki, okrog katerih se vrti dogajanje? Ali tudi v tem primeru 
subjektna pozicija pripada le moškim gledalcem in lahko gledalke ženske like gledajo izključno 
skozi moške oči in jih posledično dojemajo kot objekte? 
Prvo dejstvo, ki ga je pri tem vredno izpostaviti, je, da v seriji Midve z mamo ženski liki niso 
izrazito objektificirani. Zunanji izgled se npr. poudarja predvsem pri Lorelai Gilmore, ki ima 
poseben stil oblačenja in način očaranja moških, za katerega hčerka Rory pravi, da ji ga zavida, 
kar izpostavi v sedmi epizodi prve sezone, v kateri materi razlaga, kako občuduje njeno 
sposobnost navezovanja stika in osupljanja moških. Kljub vsemu pa Lorelai in ostali ženski liki 
v seriji niso predstavljeni kot objekti, ampak so ženske v seriji samostojne, vsaka ima svojo 
unikatno osebnost, v ospredju je njihov smisel za humor, njihove osebne identitete in aktivno 
vodenje lastnih življenj, neodvisno od moških. Tako niso objektificirane in ekshibicionirane, 
postavljene na ogled moškim v seriji in moškim gledalcem, ampak so usmerjene vase in v 
predstavljanje njihovih zgodb. Pri Lorelai je sicer vsaj do določene mere kot rečeno poudarjen 
tudi njen vizualni učinek, ampak kljub temu ni objekt, namenjen moškemu pogledu, temveč je 
ona tista, ki aktivno izbira moške, s katerimi je nato v razmerju in je vse prej kot v pasivni v 
vlogi, sama usmerja in vodi svoje življenje, je samozavestna, inteligentna, zna se postaviti zase, 
zvesta je svojim vrednotam in ona usmerja dogajanje okrog sebe. Isto neodvisnost prenaša na 
hčerko Rory, pri kateri je še toliko manj v ospredju njena fizičnost, zunanji izgled. Rory je 
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predvsem vzorna učenka, predstavljena je kot nedolžna, naivna in sicer je bolj pasivna kot 
Lorelai še posebej v odnosu do partnerjev, ki jih ima v seriji, ni pa objektificirana. V ospredju 
sta njeno šolanje in profesionalna pot, medtem ko je njen zunanji videz sekundarnega pomena.    
Tudi če Laura Mulvey poudarja, da je moški protagonist običajno tisti, ki poganja zgodbo, to 
ne velja za Midve z mamo, kjer so torej ženske tiste, ki usmerjajo dogajanje in je razplet 
dogodkov v seriji v njihovih rokah. Poleg tega so ženske v seriji vsakdanje, zaznamujejo jih 
domačnost, ranljivost, čustvenost, sproščenost, izrazit smisel za humor, dostopnost, značilnosti, 
zaradi katerih se gledalke z njimi zlahka identificirajo.  
Gledalke vstopajo v njihova življenja in z njimi doživljajo ključne in manj ključne trenutke ter 
spremljajo njihov vsakdan, protagonistke serije so kot njihove prijateljice, edina razlika je, da 
njihova življenja spremljajo prek televizijskih ekranov. Gledalke se navežejo nanje in z njimi 
doživljajo bolj čustvene trenutke ter upajo v pozitiven razplet njihovih zgodb in si obenem 
želijo, da bi življenja protagonistk serije potekala v skladu z njihovimi pričakovanji, kot na 
primer kar zadeva izbiro partnerja, ki naj bi po njihovem mnenju bil najbolj ustrezen za 
posamezne ženske like v seriji.  
Ni pa serijo spremljalo samo žensko občinstvo, ampak tudi moški gledalci, kar dokazuje 
podcast Gilmore Guys (“Fantje Gilmore”), ki sta ga ustvarila Kevin Porter in Demi Adejuyigbe. 
Ta pravita, da bi si vsakdo želel živeti v tako prijetnem in prisrčnem mestu, kot je Stars Hollow, 
ter govoriti tako hitro in biti tako zabaven kot njegovi prebivalci. Po njunem mnenju serija 
ustvarja svet, ki je podoben našemu, le, da so v njej vsi malo hitrejši, bolj živahni in bolj resnični 
kot resnično življenje. Osrednja pripoved tako vsebuje realistično povezavo z realnostjo, v 
kateri živimo, vendar je v njej vsaka stvar, dobra ali slaba, poudarjena (Mlotek, 2016). 
Tako je v Midve z mamo prikaz vsakdanjega življenja nasploh blizu gledalcu in je serija 
priljubljena tako med ženskim kot moškim občinstvom. Kar zadeva vprašanje ženskega užitka 
ob gledanju, naj bi po mnenju Laure Mulvey ne bi bila dovolj prisotnost ženske protagonistke, 
s katero bi se lahko ženske identificirale, kot je to torej značilno za obravnavano serijo, velja 
pa poudariti, da z razliko od klasičnih pripovednih konvencij hollywoodskega filma, iz katerih 
Mulveyjeva izhaja, Midve z mamo ne vsebuje moškega protagonista, ki poganja zgodbo, ampak 
to poganjajo ženske, medtem ko so moški v ozadju, kar je bilo že večkrat poudarjeno.      
Pri tem bi bilo smiselno postaviti vprašanje glede tega, kako bi lahko na podlagi vseh opisanih 
značilnosti serije gledalke ženske v Midve z mamo dojemale kot objekte, pasivne like v rokah 
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moških. Midve z mamo namreč v ospredje postavlja ravno aktivno žensko vlogo in izražanje 
unikatnih ženskih osebnosti. Laura Mulvey pravi, da je moški pogled tisti, ki usmerja svoje 
fantazije v žensko figuro, ki je v skladu s temi fantazijami tudi oblikovana, vendar pri Lorelai 
Gilmore lahko vidimo, da sicer gre za privlačno žensko, ki je s svojim zunanjim izgledom 
atraktivna za moške, ni pa njen namen ugajanje moškemu in njegovemu pogledu. Kot rečeno 
je v ospredju njena osebnost, ne zunanji videz. Njen namen v seriji ni ugajati moškemu očesu 
in se obnašati v skladu s tem, kar je moškemu privlačno, tudi če zna svojo femininost in videz 
uporabljati v svoj prid, kar je tudi značilno za postfeministično žensko.  
Poleg tega gre pri Midve z mamo za družinsko serijo, zaradi česar je seksualnost toliko manj v 
ospredju in ženski liki niso seksualizirani. Amy Sherman-Palladino je z Rory kot rečeno 
namenoma ustvarila lik, ki je naiven in vsaj v prvih sezonah serije ni spolno aktiven, tako je pri 
ženskih protagonistkah poudarek na njihovi domačnosti, ne pa seksualnosti in privlačnosti. V 
povezavi s tem lahko na tej točki skušamo ugotoviti, v kolikšni meri sta v seriji prisotna 
skopofilična in narcisistična funkcija, ki ju je identificirala Laura Mulvey, saj se ti dve funkciji 
navezujeta ravno na privlačnost in domačnost likov oziroma možnost identifikacije z njimi.  
Prva funkcija je torej skopofilična in se nanaša na užitek ob gledanju drugih in uporabo 
prikazanih likov kot objektov seksualne stimulacije. Kot smo izpostavili, v Midve z mamo 
seksualnost likov ni v ospredju in ker ti niso seksualizirani, je manjša možnost, da jih na ta 
način dojemajo gledalci. Je pa skopofilična funkcija povezana tudi z gledalčevim občutkom 
gledanja v zasebni svet, kar jim serija Midve z mamo s predstavljeno domačnostjo likov in 
vpogledom v njihova vsakdanja življenja tudi omogoča.   
Kar zadeva narcisistično funkcijo, se ta navezuje na identifikacijo z videno podobo, ki izhaja iz 
človeške potrebe po identificiranju z drugimi. Bolj kot skopofilična je tako v Midve z mamo 
prisotna narcisistična funkcija, saj serija gledalcem in gledalkam omogoča še posebej to 
funkcijo zaradi izpostavljene domačnosti likov. Poleg Rory in Lorelai imajo v njej glavno vlogo 
ostali prebivalci mesta Stars Hollow, kot so na primer Luke Danes, lastnik lokala Luke’s, ki ga 
je odprl v prostorih bivše železnine preminulega očeta in s tem ohranja njegov spomin, 
učiteljica plesa Miss Patty, mehaničarka Gypsy, lastnica starinarnice in mama Roryjiine 
najboljše prijateljice gospa Kim ter Taylor Doose, mestni svetnik in lastnik glavne trgovine v 
mestu, Doose’s Market. To so običajni ljudje z običajnimi poklici, z lastnimi podjetji oziroma 
dejavnostmi, ki sicer imajo določene osebnostne posebnosti, so pa njihova življenja vsakdanja 
in blizu gledalcem.      
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Še dodatno se liki v seriji gledalcem približajo s svojo prisrčnostjo in domačnostjo. V osmem 
delu prve serije smo na primer lahko priča pogrebu muce Roryjine in Lorelaine sosede Babette, 
katerega se udeleži večina prebivalcev Stars Hollowa. Prisrčnost takšnih dogodkov in raznih 
sezonskih festivalov ter drugih mestnih prireditev in običajev priča o domačnosti likov v seriji 
in možnosti vzpostavitve čustvene vezi z njimi. Gledalci se v običajnosti serijinih likov, 
njihovih poklicih in načinu življenja zlahka prepoznajo in v njih najdejo del sebe.   
V seriji gre tako za idealizirano verzijo naših življenj. Ima vse elemente, ki nas spominjajo na 
naše vsakdanje življenje, obenem pa upodablja življenje, ki bi si ga tudi mi želeli imeti. Gledalci 
se navežejo na like v njej in na idejo o udobnosti, varnosti, povezanosti, ki jih prinaša življenje 
v majhni skupnosti, kot je skupnost prebivalcev mesta Stars Hollow. Serija torej združuje 
skopofilično in narcisistično funkcijo, predvsem pa je v ospredju narcisistična funkcija s 
poudarjeno možnostjo identifikacije z upodobljenimi liki in njihovo sorodnostjo, domačnostjo. 
Zaradi tega je tudi prisotna izrazita čustvena navezanost s strani gledalk, ki se identificirajo z 
Lorelai, Rory ali drugimi ženskami, ki nastopajo v seriji, sočustvujejo z njimi in se počutijo del 
njihovega sveta.      
K identifikaciji in čustveni navezanosti gledalk in gledalcev serije v veliki meri pripomore 
ravno to, da je v Midve z mamo v ospredju odnos med mamo in hčerko. Zaradi tega so poleg 
teorij Laure Mulvey pri analizi serije relevantne tudi ugotovitve Mary Ann Doane, ki je pri 
svojem raziskovanju strukture gledalstva v ospredje postavljala predvsem vlogo matere.  
Če je imela pri teorijah Laure Mulvey glavno vlogo opozicija med aktivnostjo in pasivnostjo, 
sta pri Mary Ann Doane ključna bližina in razdalja. Pretirana bližina z (žensko) podobo naj bi 
namreč ženski gledalki onemogočala užitek ob gledanju. Rešitvi, ki ju ima ženska gledalka na 
voljo, sta prevzemanje vloge transvestita, kar vključuje identifikacijo z moškim pogledom, ali 
maškarada, ki pomeni nošenje femininosti kot maske, kar omogoča distanco do prikazane 
femininosti. Ker nimamo na voljo analize gledalstva oziroma načina konzumiranja serije Midve 
z mamo s strani njenih gledalcev, ne moremo z gotovostjo trditi, kaj naj bi zanje veljalo in ali 
njene gledalke uporabljajo enega od teh dveh mehanizmov za občutenje užitka ob gledanju, 
ampak lahko to skušamo le predpostavljati na podlagi dejstev, ki jih imamo o seriji.     
Na podlagi že opisanih značilnosti serije lahko izpostavimo najprej to, da je Midve z mamo 
primer produkta, ki bi ga na podlagi ugotovitev Doaneove opredelili kot produkt, pri katerem 
njegove gledalke težko ohranjajo distanco do prikazanih podob oziroma ženskih likov. Kot je 
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bilo že poudarjeno, serija namreč gradi na čustveni vezi med vsebovanimi liki in zgodbami ter 
gledalkami, ki se s temi zlahka identificirajo, se nanje navežejo in se vživijo v dogajanje na 
televizijskem zaslonu. Torej bi lahko rekli, da serija Midve z mamo potrjujejo teorijo Mary Ann 
Doane glede tega, da je v produktih popularne kulture prisotna bližina z ženskimi podobami, 
liki, ki ženski gledalki onemogoča distanco in s tem tudi voajeristični užitek. Pri tem pa je 
vredno izpostaviti, da namen serije ni ta vrsta užitka, saj v njej ni toliko poudarka na vizualnosti, 
na privlačnosti podob, teles na gledalke, ampak je njen namen delovanje predvsem na čustveni 
ravni. Serija kot komična drama apelira na čustva gledalk, na njihov smisel za humor, pritegniti 
jih želi z vsakdanjostjo, humornostjo in čustvenostjo svojih zgodb in likov, zaradi česar užitek 
gledalk izhaja iz pozitivnega razpleta zgodb, katerim sledijo, in izpolnitve pričakovanj glede 
usod protagonistk, do katerih so razvile čustveno vez. Voajeristični užitek je tako nekaj 
obrobnega, saj poglavitni namen serije ni nuditi gledalcem in gledalkam užitek ob pogledu na 
njene protagonistke. Serija je bila zastavljena na tovrsten način že zaradi tega, ker gre za 
“družinam prijazno” oddajo, zaradi česar seksualnost ali spolna privlačnost njenih likov, v njej 
nista poudarjeni. Tako Lorelai Gilmore ni klasični ženski lik, ki ima predvsem vlogo spolnega 
objekta za moškega, ampak je v bistvu s svojo osebnostjo, ki je v seriji v ospredju, bolj privlačna 
za ženske. Predvsem je pomembna njena materinska vloga in podobno velja za njeno hčerko 
Rory Gilmore, pri kateri sta poudarjeni njena nedolžnost in naivnost.              
Če se vrnemo k rešitvam za doseganje užitka ob gledanju, ki jih predlaga Doaenova, lahko 
glede na to, da imajo v analizirani seriji glavno vlogo ženski in z njimi femininost, sklepamo, 
da bi bil v tem primeru za ženske gledalke bolj smiseln mehanizem maškarada. Poleg tega je 
serija namenjena primarno ženskim gledalkam, zato jim prevzemanje vloge transvestita z 
identificiranjem z moškim pogledom ne bi prinašalo nobene dodane vrednosti. Se pa ob tem na 
drugi strani pojavi vprašanje glede tega, ali bi bila maškarada oziroma prevzemanje femininosti 
kot maske z namenom vzpostavitve razlike med to in femininostjo na zaslonu, v primeru Midve 
z mamo zares koristna. Kot je bilo obrazloženo, je namreč cilj televizijske serije ravno 
vzpostavitev bližine med njenimi liki in gledalkami, kar pomeni, da bližina pri gledalstvu ne 
nujno pomeni vedno nekaj negativnega. Razlog za uspeh serije je namreč ravno v navezanosti 
in bližini gledalcev z liki in zgodbami, zaradi česar so si tudi po koncu sedme in zadnje sezone 
Midve z mamo želeli nove, dodatne dele, da bi lahko še naprej spremljali usode likov, na katere 
so se navezali, ki so jih tudi dočakali konec leta 2016.    
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Torej je v primeru serije Midve z mamo manj kot vprašanje glede tega, kateri mehanizem je 
primernejši za doseganje užitka za gledalke, smiselno vprašanje, ali je distanca zares potrebna 
za užitek ob gledanju in ali je ta v našem primeru sploh možna. Za gledalke serije so namreč 
značilni intenzivno spremljanje dogajanja v njej, bližina protagonistkam in splošna vživetost 
vanjo, zaradi česar je distanco toliko težje doseči. Dodaten občutek bližine v serijo vnaša 
osredotočenost na vlogo matere, ki je poleg bližine in razdalje ena glavnih sestavin teorij Mary 
Ann Doane.    
Občutek bližine z liki na zaslonu naj bi po mnenju Doaneove izhajal ravno iz gledalkinega 
odnosa z materjo, zaradi česar je pri produktih s poudarjeno vlogo matere ženska želja težje 
uresničena. Mary Ann Doane trdi, da je v filmih mati povzdignjena nad vsem ostalim in je 
vseprisotna, medtem ko je očetovska vloga v ozadju ali celo odsotna. To potrjuje Midve z mamo 
z materjo Lorelai Gilmore, ki je vseprisotna in nastopa v vseh 154 epizodah serije (skupno 
število epizod od prve do sedme sezone), medtem ko je Roryjin oče, Christopher Hayden, 
prisoten le v 37 epizodah. Podobno velja za Lorelaine starše, pri katerih je v ospredju predvsem 
mama Emily Gilmore, medtem ko je njen mož, Richard, pogosto odsoten na poslovnih 
potovanjih ali je zaposlen s službenimi in drugimi obveznostmi.       
Tako se je Lorelai že ob rojstvu hčerke Rory oddaljila od svoje družine in od Roryjinega očeta, 
sama jo je vzgajala ter skrbela za njene ekonomske, čustvene in druge potrebe, njena vloga 
matere pa je toliko bolj poudarjena v televizijski seriji, v kateri je v ospredju odnos med materjo 
in hčerko. Mary Ann Doane sicer zatrjuje, da v filmih materi pripada vloga zunanjega 
opazovalca, ki je potisnjen v anonimnost v zameno za otrokovo družbeno priznanje. Takšna 
vloga je upravičena s prikazom matere kot neporočene ženske in posledično krive. Ta je na 
podlagi ugotovitev Doaneove potisnjena v ozadje kot nevidna podpora svojega otroka.  
Ne moremo reči, da bi takšen opis lahko pripisali liku Lorelai Gilmore, ki je na isti način v 
ospredju kot hčerka Rory Gilmore in je vse prej kot potisnjena v anonimnost. Še v večji meri 
kot Rory je Lorelai neodvisna, odločna in opazna ženska z unikatno osebnostjo, ki ve kaj hoče 
in se trudi, da bi to dosegla in bi obveljala njena volja. V Stars Hollowu, kjer živi, je ena izmed 
najbolj vidnih posameznikov in v vsakem okolju, kjer je prisotna, ne ostane neopažena, ampak 
skuša uveljaviti svojo družbeno vlogo prav tako kot hčerka in graditi življenje, ki si ga želi. 
Čeprav je ob preselitvi v mestece Stars Hollow začela kot čistilka v gostišču Independence Inn, 
se je postopoma povzpela do mesta vodje in se je ob vzgoji Rory posvetila tudi svoji izobrazbi. 
Sicer se je kasneje skoraj odpovedala odprtju lastnega gostišča za to, da bi lahko financirala 
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Roryjino šolanje na univerzi Yale, ampak so ji pri tem pomagali starši. Tako Lorelai gradi na 
svojem profesionalnem in osebnostnem razvoju ter obenem skrbi za Rory, se pa pri tem ne 
odpoveduje sama sebi.              
Sicer je Lorelai neporočena ženska, mati samohranilka, ni pa prikazana kot kriva, saj živimo v 
družbi, v kateri so primeri mater in očetov samohranilcev vedno bolj pogosti, sprejete so vse 
oblike družinske sestave, produkti popularne kulture pa naj bi to tudi odsevali. Midve z mamo 
predstavlja primer enega od teh naprednih produktov, saj je, kot je bilo izpostavljeno, ena izmed 
prvih televizijskih oddaj z osrednjo protagonistko, ki je mati samohranilka. Kot je bilo 
poudarjeno v teoretičnem delu magistrske naloge, televizijske oddaje namreč v večini primerov 
vključujejo reprezentacijo tradicionalne ameriške družine, ki jo sestavljajo mama, oče in otroci, 
veliko manj pa je prikazov neporočenih žensk.  
Na podoben način je tradicionalistično usmerjena Mary Ann Doane, ki veliko večjo 
pomembnost kot očetovstvu pripisuje materinstvu. Kot smo lahko videli pri prikazu njenih 
teorij, tega dojema kot nenadomestljivega in izključuje možnost odsotnosti matere ter poudarja 
naravnost te vloge. Odsotnost matere naj bi tako peljala v popolno izgubo identitete, medtem 
ko odsotnost očeta vodi le v njeno oslabljenje. Teorije Doaneove kažejo na poudarjanje 
biološke determiniranosti spolnih vlog in spolne delitve dela, kar lahko prepoznamo v njenem 
tradicionalističnem dojemanju starševskih vlog ter s tem povezanimi že preseženimi prepričanji 
v povezavi z biološkim spolom in vsemi področji življenja, ki naj bi jih ta definiral. Za 
Doaneovo je materinskost glavna družbena funkcija, ki je povezana z ženskostjo, ampak je v 
današnji družbi starševska vloga pomembna za oba spola, poleg tega so pogosti primeri očetov 
samohranilcev in istospolnih partnerskih zvez, v katerih sta na primer oba partnerja moška, ki 
se odločita imeti otroke. Tako sta v isti meri pomembni obe starševski vlogi in ni samo mati 
tista, ki prevzema skrb za otroke, ampak se kot na ostalih področjih skuša enakovrednost 
moškega in ženske doseči tudi na tem področju. Poleg tega so pogosti tudi primeri posvojitev 
in rejništev otrok, kar pomeni, da pri starševstvu ni pomembna le biološka komponenta.  
Poudarjanje biološkega vidika starševskih vlog ni več aktualno in glede na to, da se skuša doseči 
enakopraven prikaz obeh spolov, isto velja za degradacijo ženske v status neme, nevidne in 
trpeče podpore ter za pripisovanje manjše pomembnosti očetovski vlogi, tudi če je v našem 
primeru serije Midve z mamo res, da je oče tisti, ki je v ozadju, saj je Lorelai Gilmore mati 
samohranilka, ampak je to omejeno na njen specifičen primer. Prav tako ženskost ni nujno 
primarno povezana z materinskostjo in kot poudarja sodobno feministično gibanje, funkcija 
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ženske ni samo to, da postane mati, saj niso vse ženske matere in si tudi vse ne želijo prevzeti 
te identitete.  
Torej se ugotovitve Mary Ann Doane, podobno kot pri Lauri Mulvey, ne nujno skladajo s 
sodobnim časom in imajo njune teorije določene pomanjkljivosti, ki smo jih kot je bilo 
poudarjeno zaznali tudi pri aplikaciji teh na serijo Midve z mamo. Tako so teoretiki izpostavili, 
kako psihoanalitični okvir, ki je služil kot podlaga za teorije Doaneove in Mulveyjeve, omejuje 
žensko gledalstvo, ki je nepredstavljivo izven patriarhalnih definicij spola. Užitek ob gledanju 
je zanju omejen na moški pogled, medtem ko je ženski gledalki prepuščena izbira med 
mazohistično identifikacijo z ženskim objektom ali prevzemanje transvestitske idetntitete, kar 
pomeni, da se ženska v vsakem primeru ne nahaja v ugodnem položaju. Sicer je Mulveyjeva 
zaradi kritik glede odsotnosti dejanskega koncepta ženskega pogleda svoje teorije kasneje v 
določeni meri spremenila, vendar je pri tem še vedno žensko gledalko omejevala in jo 
postavljala v transvestitska oblačila.  
Prek analize televizijske serije Midve z mamo skozi teorije Laure Mulvey in Mary Ann Doane, 
smo ugotovili, da je z njimi težje analizirati produkte, ki ne odgovarjajo patriarhalni postavitvi 
pripovedi. V seriji namreč ni moški protagonist tisti, ki poganja zgodbo, ženskam pa ne pripada 
vloga objekta moškega poželenja. Ob tem smo izpostavili pomembnost raziskovanja tega, kaj 
je cilj ženskih gledalk ob gledanju, kakšne so njihove želje in kaj jim nudi užitek, saj ta ne nujno 
izhaja le iz patriarhalnega pogleda na reprezentirane vsebine in like ter dojemanja žensk kot 
objektov, kar ženski gledalki odvzema ugodje ob gledanju. Tako sta sicer Laura Mulvey in 
Mary Ann Doane postavili temelje za raziskovanje in definiranje ženskega gledalstva, bi pa 
bilo potrebno še posebej določene vidike njunih teorij posodobiti v skladu s sodobnim časom 
in bolj podrobno preveriti, kako te trenutno delujejo v praksi.  
3.2.3 Vloga postfeminizma v seriji Midve z mamo  
V teoretičnem delu magistrske naloge smo obširno prikazali pojav in pomen postfeminizma, ki 
je, kot bo predstavljeno v sledečem poglavju, v pomembni meri zaznamoval tudi serijo Midve 
z mamo, saj so v njej prisotne številne izmed njegovih značilnosti. Tako bomo prek opisa 
postfeminizma ter primerjave tega z vsebino in reprezentacijo ženskih likov v seriji ponazorili, 
katere izmed njenih elementov bi lahko povezali s postfeminizmom.     
Kot smo ugotovili v teoretičnem delu magistrske naloge, postfeministična televizija vsebuje 
prikaz ekonomsko privilegiranih žensk, katerih rasa, ekonomski položaj in seksualnost niso 
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nujno reprezentativni za vse ženske. Primer tega je v seriji Midve z mamo tudi Lorelai Gilmore, 
bela heteroseksualna pripadnica srednjega razreda, pri kateri sta sicer poudarjeni njena 
domačnost in bližina gledalkam – gledalke se z njo identificirajo kot z neodvisno žensko, ki si 
je sama ustvarila življenje, ki ga je želela živeti – ampak je v resnici precej privilegirana. Lorelai 
namreč izhaja iz premožne družine, od katere se je sicer osamosvojila, ampak ji ta še vedno 
nudi svojo finančno in drugo pomoč. Kljub temu, da je mati samohranilka, so težave, ki izhajajo 
iz tega položaja, redkokdaj prikazane oziroma so razen finančnih težav, ki jih Lorelai pomagajo 
rešiti starši ali prijatelji, odsotne. Če pa že ima težave, so te prikazane kot omejene na njen 
posamezen primer in ne kot del širših družbenih, političnih in ekonomskih problematik.  
To je namreč tudi ena od značilnosti postfeminizma, in sicer kot smo lahko videli v teoretičnem 
delu magistrske naloge, ta feminizma ne dojema na način aktivističnega, političnega boja, 
ampak individualnega boja. V produktih popularne kulture, v katerih je prisoten njegov vpliv, 
sta posledično prisotni depolitizacija in personalizacija, ki se navezujeta ravno na prikazovanje 
družbenih problematik kot osebnih problemov posameznika in izključenost teh iz sistemske 
ravni, kar je bilo tudi že prikazano v prvem poglavju praktičnega dela magistrske naloge. 
Ženske problematike so tako depolitizirane prek reprezentacije ženskega opolnomočenja kot 
omejenega na individualne primere žensk, kar je tudi značilno za Lorelaino zgodbo 
osamosvojitve od staršev in dosege uspeha neodvisno od teh ter posledično tudi zgodbo njene 
hčerke Rory, ki izhajajoč iz istega ekonomskega in družbenega položaja uspešno zaključi 
prestižno šolanje in prične z grajenjem svoje profesionalne poti.  
Poleg tega se pri postfeministični depolitizaciji ženskih problematik sistemski problemi žensk 
rešujejo na poenostavljen način, kar prav tako lahko opažamo v Midve z mamo, kjer so težave 
protagonistk rešene v teku ene epizode, predvsem pa te niso vpete v širši družbeni kontekst ter 
so predstavljene kot del osebnih zgodb žensk in njihovega osebnega boja. Težave izhajajo iz 
življenjskega stila posamezne ženske, zaradi česar se mora ona sama z njimi spopasti. Tako je 
na primer v seriji poleg Lorelai prisotnih več žensk, ki so ustanovile lastna podjetja, dejavnosti, 
kot so lastnica plesne šole Miss Patty, mehaničarka Gypsy in lastnica starinarnice gospa Kim, 
vendar kljub temu v seriji ni prikazana težavnost ustanovitve ali ohranjanja takšnih dejavnosti. 
Vodenje tovrstnih dejavnosti s strani žensk se sicer sklada z neodvisnostjo postfeministične 
ženske, ampak v primeru Lorelai razen začetnega denarnega vložka pri nakupu in urejanju 
gostišča Dragonfly Inn, pri čemer ji je s posojilom finančno pomagal prijatelj Luke, ustanovitev 
gostišča in njegov razvoj potekata brez večjih težav ter so predstavljeni kot Lorelainin osebni 
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dosežek. Tudi profesionalni razvoj ženskih likov v seriji z Lorelai, ki najprej v gostišču 
Independence Inn iz sobarice napreduje do položaja vodje ter kasneje postane lastnica svojega 
gostišča, je torej poleg problematike matere samohranilke prikazan na poenostavljen način ter 
kot omejen na posamezen primer ženske in njeno zgodbo uspeha, iz katere je izključena 
težavnost njegovega doseganja na sistemski ravni.          
Tako je, kot smo lahko ugotovili, osrednji koncept postfeministk osebna izbira, kar ne zajema 
le personalizacije in depolitizacije njihovih problemov, ampak se obenem nanaša na 
sprejemanje vseh ženskih identitet, kar vključuje tudi tradicionalne ženske spolne vloge z 
razliko od drugega vala feminizma, ki se je zavzemal za njihovo odstranjevanje. Postfeminizem 
podpira vsako izbiro in izbira družinskega življenja je enakovredna izbiri posvečanja predvsem 
profesionalnemu razvoju ali drugim področjem življenja pri posamezni ženski. To, da se ženska 
odloči primarno posvečati svoji družini, še ne pomeni, da ni feministka ali ne podpira 
feminističnega gibanja ter da prikaz tega ni feminističen. Lorelai je tako ženska, ki skrbi za 
svojo hčerko, obenem pa se posveča svojemu profesionalnemu razvoju, kar je njena osebna 
izbira in je le ena od možnih izbir v sklopu pluralnosti postfeminističnih izbir. V njeni odločitvi, 
da se po zanositvi kljub pritisku njenih staršev in staršev Christopherja, Roryjinega očeta, ne 
bo z njim poročila, tako lahko zaznamo postfeministično poudarjanje pomena individualnega 
odločanja, neodvisno od pričakovanj okolice, sistemske ravni in drugih omejitev.  
Nekatere od značilnosti postfeminističnih junakinj naj bi bile njihova ekonomska neodvisnost, 
ugleden poklic in provokativen način oblačenja, kar lahko povežemo z opisom Lorelai Gilmore, 
saj je tudi pri njej poudarek na njenem unikatnem stilu oblačenja, po katerem je znana med 
prebivalci mesta Stars Hollow. Postfeminizem namreč vključuje ponovno vrednotenje 
femininosti in ženskam dopušča možnost, da so istočasno feministične in ženstvene, kar ni bilo 
značilno za drugi val feminizma. Pri tem je pomembno dejstvo, da kot je poudarila Charlotte 
Brunsdon, postfeministična ženska svojo femininost uporablja, ampak ne z namenom 
pridobitve moškega. Tako lahko vidimo, da je Lorelai sicer privlačna za moške in svoj izgled 
ureja tudi s tem namenom, ni pa to njen edini ali glavni namen, ampak je njen unikaten stil 
oblačenja in urejanje same sebe način za izražanje svoje osebnosti in identitete, kar je značilno 
tudi za ostale ženske like v seriji, ki so prepoznavne zaradi njihovih unikatnih osebnosti in 
načinu predstavljanja samih sebe. Za Lorelai so na primer še posebej na začetku serije značilna 
kratka krila, čopki, majice z zabavnimi motivi ali napisi (slika psa, napis “joga ubija”), na 
trenutke je njen stil najstniški, razigran in tudi ko je oblečena v bolj formalna oblačila, še vedno 
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tem dodaja svojo osebno noto in ohranja svojo barvitost, ki je tudi značilna za njeno osebnost 
in smisel za humor. Njeno nasprotje je mama Emily Gilmore, vedno urejena ženska, ki vsaj 
določeno mero formalnosti pri oblačenju ohranja tudi v manj formalnih situacijah. Zanjo so 
značilna formalna oblačila, hlačni kostimi ali krila in suknjiči ter umirjene barve, ki se skladajo 
z njeno resno osebnostjo, položajem in starostjo. Za Miss Patty, lastnico plesne šole v Stars 
Hollowu, pa so značilna široka barvita ogrinjala in opazen nakit, ki prav tako odgovarjajo njeni 
odprti in živahni osebnosti.    
Tako vidimo, da je zunanji izgled predvsem sredstvo za izražanje unikatnih osebnosti ženskih 
likov v Midve z mamo in predstavljanje samih sebe. Vsaka ženska v seriji ima prepoznaven 
izgled in osebnost, ni pa njihova primarna funkcija biti privlačne ali zanimive za moške. Pri 
Lorelai, Rory in babici Emily, glavnih protagonistkah serije, je sicer poudarjena njihova 
femininost, ampak to še posebej v kontekstu postfeminizma in njegovega ponovnega 
vrednotenja femininosti, ne nujno pomeni, da ti liki niso feministični. Zaradi tega pa je 
postfeminizem pomemben pri analizi reprezentacije femininosti v sodobnih produktih 
popularne kulture, kot je serija Midve z mamo.    
Ključna sestavina postfeminizma je tudi potrošniška kultura, ki jo prav tako lahko opažamo v 
seriji Midve z mamo. Kot je dejala Melanie Haupt, predstavlja Lorelai Gilmore idealni 
postmoderni subjekt znotraj komodificirane kulture, ki se odlično prodaja in je obenem idealni 
potrošnik ter predstavlja uresničitev sanj oglaševalcev kot predstavnica mater prihodnosti, 
katerih prioriteta bo potrošnja (Haupt, 2008, str. 2152). Tako Lorelai v svojem prostem času 
bere revije, gleda filme (s hčerko Rory še posebej radi gledata starejše filme, ki jih skupaj 
komentirata) in nakupuje. Kljub temu, da z Rory nista premožni, pogosto kupujeta obleke, 
hrano in revije, največ obrokov pojesta v lokalu Luke’s in tudi drugače le redko kuhata doma, 
saj tega ne znata, ampak si največkrat naročita hrano na dom. Pogosti so prizori v glavni trgovini 
v Stars Hollowu, Doose’s Marketu, kjer na primer v prvi sezoni pride do prvega poljuba med 
Rory in njenim prvim fantom, Deanom Foresterjem, in v nakupovalnih centrih. Pomenljiv je 
na primer prizor v šesti epizodi prve sezone, v kateri Lorelai mamo Emily pospremi v 
nakupovalni center in ji pomaga pri izbiri darila za šestnajsti rojstni dan hčerke Rory, kar je 
eden prvih korakov, prek katerih se Emily skuša zbližati s hčerko in vnukinjo. Do zanimivega 
prizora pride tudi v petnajsti epizodi četrte sezone (naslov epizode je Scene in a Mall, torej 
prizor v nakupovalnem središču), v kateri se po dolgem času, ko se nista videli, Rory in Lorelai 
zmenita za srečanje v nakupovalnem središču, kjer srečata babico Emily. Ta po sporu z možem 
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Richardom svojo jezo izraža prek množičnega kupovanja večinoma neuporabnih predmetov 
zase, za moža ter Lorelai in Rory. Kasneje se Lorelai in Rory ustavita v lokalu Luke’s, kjer se 
odločata, kaj bi obdržali od tega, kar jima je kupila Emily, kot da to ne bi bilo nekaj pretirano 
neobičajnega in kot da kupljeno blago ne bi imelo prave vrednosti zanju. Potrošništvo je tako 
del vsakdana deklet Gilmore in je še ena od sestavin, ki potrjujejo postfeminističnost serije.      
Značilnosti postfeminizma, ki jih torej lahko povežemo s televizijsko serijo Midve z mamo, so 
potrošniška kultura, neodvisnost, pomembnost osebne izbire, depolitizacija ženskih in drugih 
problematik, ponovno vrednotenje femininosti ter humor, ki je, kot je bilo že izpostavljeno v 
magistrski nalogi, v seriji kot komični drami viden v humornih prizorih in individualiziranim 
smislom za humor protagonistov serije. Ob tem smo ugotovili, da postfeministične televizijske 
reprezentacije vsebujejo predvsem omejeno privilegirano skupino žensk, kot so Lorelai 
Gilmore in ostali ženski liki v Midve z mamo, kar predstavlja problem pri prikazu feminističnih 
identitet znotraj popularne kulture. S tem je namreč izključena diverziteta ženskih identitet, ki 
se ne nanašajo samo na bele heteroseksualne pripadnice srednjega razreda, kar ustreza opisu 
večine likov v Midve z mamo. Tako je v seriji prikazana le heteroseksualna ljubezen in je v 
drugem delu miniserije iz konca leta 2016 ob poskusu organizacije parade ponosa v Stars 
Hollowu (Stars Hollow Gay Pride Parade) celo izpostavljeno, da v mestu nimajo “dovolj 
gejev”. Prav tako predstavlja problem ozka reprezentacija razreda in rase, saj serija vsebuje le 
predstavnike srednjega ali višjega razreda (Lorelaini starši, njuni prijatelji, Roryjin fant Logan 
Huntzberger, njegovi prijatelji in družina, ter Roryjini sošolci na zasebni srednji šoli Chilton). 
Kar zadeva rasno raznolikost je tudi ta pomanjkljiva ali kot je bilo že izpostavljeno, v primeru 
prikaza manjšin oziroma pripadnikov drugih ras (npr. pri že omenjeni mehaničarki Gypsy ali 
gospe Kim, mami najboljše Roryjine prijateljice Lane Kim in lastnici starinarnice v Stars 
Hollowu), so ti upodobljeni na izrazito stereotipen način.   
Negativna stran postfeministične ideologije je tudi predpostavka glede tega, da so prejšnja 
feministična gibanja oziroma predvsem feministke drugega vala dosegle že vse, za kar so se 
borile in kar ženske potrebujejo, zaradi česar ni več potrebe po organiziranemu aktivističnemu, 
političnemu boju za reševanje ženskih problematik in doseganje enakopravnosti spolov. Iz tega 
namreč tudi izhaja postfeministično poudarjanje osebne izbire, kar pa v filmih, televizijskih 
oddajah in drugih produktih popularne kulture pomeni odsotnost obravnave širšega družbenega 
konteksta in izgubo političnega potenciala predstavljenih problematik. Vse je prikazano kot 
odvisno od posameznika, njegovih odločitev in načina življenja, ne pa od sistema, v katerem 
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živi, zaradi česar se na kolektivni ravni tudi ni smiselno boriti za spremembe, saj je vse omejeno 
na individualno raven. Tako se postavi vprašanje glede tega, ali lahko produkt, kot je serija 
Midve z mamo, ki je vsaj navidezno napredna s poudarjanjem vloge žensk in njihove 
neodvisnosti, v sebi nosi politični potencial in se lahko definira kot feminističen glede na to, da 
v njemu zaznavamo predvsem elemente postfeminisitčne ideologije. To vprašanje lahko 
povežemo s pomisleki kritikov postfeministične popularne kulture, ki jih navaja Charlotte 
Brunsdon, in sicer ti trdijo, da so tovrstni produkti omejeni z njihovo “hollywoodskostjo” in je 
problem to, da ne izvirajo iz feminističnega gibanja. Ti produkti naj bi vključevali bele 
pripadnice srednjega razreda ter se osredotočali na posameznika in njegovo iskanje pomena, 
kar je tudi značilno za serijo Midve z mamo, ki je prav tako omejena v okvire mainstream 
filmskih konvencij in v povezavi s tem kot rečeno vključuje prikaz heteroseksualne ljubezni in 
poenostavljeno uresničitev sanj posameznika.              
Kljub temu ne moremo popolnoma izključiti možnosti političnega potenciala Midve z mamo, 
saj kot smo izpostavili v teoretičnem delu magistrske naloge, so posamezni teoretiki ugotovili, 
da tudi produkti, ki jih zaznavamo kot postfeministične in torej naj ne bi vsebovali političnega 
potenciala, lahko delujejo v smeri feminističnih ciljev. Torej ni rečeno, da postfeministični 
elementi pomenijo pomankanje političnega potenciala, ampak kažejo predvsem na drugačno 
vrednotenje sestavin feminističnega gibanja. Kot je izpostavila Charlotte Brunsdon, feminizem 
drugega vala ni edini pravi feminizem, zaradi tega pa ni nujno, da so feministični le tisti 
produkti, ki se skladajo z izvornim pomenom feminizma. Tako ni samo ene pravilne verzije 
feminizma, ampak smo lahko priča novim oblikam feminizma, ki med drugim vključujejo nov 
pogled na ustaljena feministična prepričanja, kot v primeru postfeminizma in femininosti, 
katere ponovno vrednotenje je ključno pri naši analizi reprezentacije ženskosti v seriji Midve z 
mamo.  
3.2.4 Primerjava treh generacij deklet Gilmore  
V seriji Midve z mamo nastopajo tri predstavnice treh različnih generacij deklet Gilmore: hčerka 
Rory Gilmore, mama Lorelai Gilmore in babica Emily Gilmore. V povezavi z raziskovanjem 
reprezentacije ženskosti v analizirani seriji bomo v tem poglavju primerjali različne tipologije 
ženskosti teh treh žensk in načine izražanja njihove identitete, vrednote in odnos med njimi. Če 
kot smo ugotovili Lorelai predstavlja postfeministični televizijski ženski lik, to še ne pomeni, 
da isto velja za njeno hčerko Rory ali mamo Emily.  
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Če začnemo z babico Emily Gilmore, lahko najprej izpostavimo to, da Emily z možem 
Richardom predstavljata patriarhalni red, saj sta izrazito tradicionalno strukturiran par, v 
katerem dominira moški. Richard je tisti, ki dela in skrbi za finančno podporo Emily in njunega 
skupnega življenja, medtem ko je ona tista, ki skrbi za dom (s pomočjo posebej za to plačanega 
osebja) ter se udeležuje in prireja različne družabne dogodke predvsem v sklopu organizacije 
Daughters of the American Revolution (Hčere ameriške revolucije), pri kateri je v svojem kraju, 
Hartfordu, ena izmed glavnih članic. Emily tako prevzema tradicionalno žensko vlogo, ki so ji 
nasprotovale feministke drugega vala, podrejena je moškemu, v svojih pogledih je izrazito 
konzervativna, kar se na primer izraža v želji nje in njenega moža glede tega, da bi se morala 
Lorelai po zanositvi poročiti s Christopherjem, Roryjinim očetom. Emily in Richard namreč 
poudarjata pomen poroke in spoštovanje družbenih pravil, ki izhajajo iz njune generacije in 
položaja. Primer takšnega načina razmišljanja lahko najdemo na začetku druge epizode tretje 
sezone, v kateri se Lorelai in Emily pogovarjata o Shauni Christy, njuni znanki, ki je ustrelila 
svojega moža, nad čimer se Lorelai zgraža, medtem ko Emily pripomni, da je ta “vsaj imela 
moža, ki ga je lahko ubila”, kar leti na Lorelainin status in njeno odsotnost moža ter je obenem 
na podlagi tega komentarja bolj kot zločin Shaune pomembno to, da je bila vsaj poročena.  
Tako je za Emily pomemben predvsem status posameznika in njegovo sledenje tradicionalnim 
vrednotam, v katere sama verjame. Dodaten dokaz za to lahko najdemo v trinajsti epizodi pete 
sezone, v kateri Emily in Richard obnovita svoje poročne zaobljube po tem, ko sta se za nekaj 
časa razšla. Pred tem Emily obišče Christopherja, Roryjinega očeta, ga povabi na dogodek in 
mu naroči, naj se skuša približati Lorelai in z njo ponovno postati par kljub temu, da je ta takrat 
v zvezi z Lukom Danesom, lastnikom lokala Luke’s, ki ga pa ona ne odobrava. Christopher 
tudi sledi njenim navodilom, kar povzroči spor med njo in Lorelai in to, da se za nekaj časa 
hčerka oddalji od nje. Emily torej ne spoštuje Lorelainih odločitev in neodvisnosti ter skuša 
kontrolirati njeno življenje. Isto počne z Rory, pri kateri ne odobrava njenih prvih dveh fantov, 
ker ne izhajata iz premožnih družin in se ne obnašata v skladu s tem, kar Emily ocenjuje kot 
primerno. Navdušena je le nad Loganom Huntzbergerjem, Roryjinim zadnjim fantom, saj ta 
prihaja iz ugledne in premožne družine in tudi če ta predvsem zaradi svoje arogantne osebnosti 
ni ravno najbolj primeren za Rory, kar jima med drugim Lorelai izpostavi, se z Richardom za 
to ne zmenita. Ob prvem Loganovem obisku pri njiju doma v dvajseti epizodi pete sezone Emily 
in Richard že razlagata o kraju Cape Cod in tem, kako bi se lahko Rory in Logan tam poročila 
in imela otroke. Zaradi dogovora s prijatelji ob tem obisku Logan v njuni hiši slučajen predmet 
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zamenja z drugim predmetom, ki je bil ukraden v drugi hiši, kar Lorelai opazi ter kasneje skupaj 
z drugimi negativnimi opazkami izpostavi staršema, vendar ta njenega mnenja ne upoštevata.       
Emily ima tradicionalističen pogled tudi na spolnost, česar primer je dan, ko v peti sezoni serije 
z Richardom za Rory pokličeta duhovnika, ki naj bi se z njo pogovoril o spolnosti in pomenu 
izgube nedolžnosti. Pred tem namreč z Richardom opazita, da se Logan zadržuje v hišici za 
goste, v kateri Rory pri njiju živi po tem, ko konec pete sezone zapusti univerzo Yale in kjer 
njen fant ostaja po njunih zmenkih. Rory duhovniku razloži, da je za takšen pogovor že 
prepozno, kar izvesta stara starša in jo z izgovorom prenove hišice ob bazenu premestita v sobo 
v glavni hiši. Poleg dokaza njenega tradicionalističnega mišljenja je to tudi še eden od primerov 
poskusa nadzorovanja ljudi okrog sebe. Emily je perfekcionist, ki hoče imeti vse pod nadzorom, 
kar se odraža tudi v njenem odnosu do hišnih pomočnic, ki jih pogosto menjuje in odpušča 
zaradi nezadovoljstva z njihovim delom. V enajsti epizodi tretje sezone serije jo hišna 
pomočnica celo toži, ker naj bi jo odpustila brez pravega razloga. Zaradi tovrstnega načina 
obnašanja jo v intervjuju za revijo glede gostišča Dragonfly Inn v enaindvajseti epizodi pete 
sezone Lorelai primerja s Stalinom in ponovno povzroči spor med njo in materjo.           
Njen perfekcionizem in konzervativnost se odražata tudi v njenem načinu oblačenja. Emily 
predstavlja tradicionalno femininost s krili in suknjiči ter hlačnimi kostimi v umirjenih pastelnih 
ali temnejših barvah, skrbno izbranim, dragocenim nakitom in modnimi dodatki. Skupaj z 
možem Richardom predstavljata premožnost, konzervativnost, tradicijo, kar oba izražata tudi s 
svojimi oblačili. Kljub temu, da je podrejena Richardu, pa Emily še vedno uveljavlja svojo 
voljo in se od njega tudi začasno loči na koncu četrte sezone zaradi nestrinjanja z njegovimi 
poslovnimi in osebnimi odločitvami. Vseeno pa je Emily v primerjavi z Lorelai precej manj 
neodvisna in je njena identiteta vezana na identiteto moža. To tudi sama prizna v petnajsti 
epizodi sedme sezone, v kateri Lorelai razlaga, kako si je vedno predstavljala, da bo žena 
nekoga in kako je Lorelai kot kajak, ki vesla na obeh straneh svojega čolna, neodvisno od 
katerega koli moškega, medtem ko je Emily kot kanu, saj se je prisiljena zanesti Richarda za 
to, da ji čoln ne uide izpod nadzora. To je idealna ponazoritev za razliko med Lorelai in Emily, 
med njunima generacijama in identitetama. Emily predstavlja generacijo žensk, ki so za cilj 
imele poroko in katerih identiteta je postala trdna šele z vezanjem na moškega partnerja, 
medtem ko Lorelai predstavlja neodvisno žensko, kateri je feministično gibanje omogočilo 
raziskovanje novih profesionalnih in drugih možnostih in katere identiteta ni vezana le na vlogo 
žene ali matere.  
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Tako mlajši del družine Gilmore z Rory in Lorelai predstavlja modernost in osebne svoboščine, 
ki so jima na voljo zaradi oddaljitve od tradicije in konservativnih vrednot, ki jih poosebljata 
Emily in Richard. Življenje Lorelai in Rory sestavljajo popularna kultura, moderna oblačila in 
bolj svoboden način urejanja samega sebe ter liberalna politika oziroma liberalnejši način v 
mišljenja v nasprotju s konservativno politiko in stilom življenja Emily in Richarda. Lorelai je 
po porodu odšla od doma ravno zato, ker se ni strinjala z vrednotami in stilom življenja staršev, 
zaradi česar je v teku serije z materjo večkrat v sporu. Ena glavnih sestavin serije je namreč 
tudi konflikt ideologij med različnimi generacijami žensk. Emily namreč težko sprejme 
Roryjino in Lorelaino nestrinjanje z njenimi temeljnimi prepričanji in ji je Lorelai v določeni 
meri podobna v tem, da Rory skuša usmerjati v to, da se tudi ona oddalji od vrednot babice.   
Vir konflikta niso samo nestrinjanja med Lorelai in Emily, ampak je torej del tega tudi Rory. 
Lorelai je Rory vzgojila v skladu s svojimi vrednotami, ki so v nasprotju s prepričanji njenih 
staršev. Hčerko skuša odvrniti od tega načina življenja in od nje ne pričakuje, da bo nad njim 
navdušena, vendar ta ne vedno izpolni njenih pričakovanj. Eden od primerov tega se pojavi že 
v tretji epizodi prve sezone, v kateri Emily možu predlaga oziroma ga praktično prisili v to, da 
Rory s sabo pelje igrati golf. V teku njunega druženja dedek in vnukinja ugotovita, da imata 
precej skupnih interesov in da jima je prijetno v družbi drug drugega, kar kasneje Rory deli z 
Lorelai, vendar je ta ob pogledu na Roryjino navdušenje vidno razočarana, saj je pričakovala 
drugačen razplet dogodkov in predvsem to, da bo hčerka občutila isti prezir do načina življenja 
njenih staršev kot ona. Isti dan se Lorelai do Rory vede precej hostilno in z njo začenja spore 
zaradi nepomembnih razlogov (na Rory se razjezi, ko ugotovi, da ima ta na sebi njen pulover), 
naslednji dan pa se sramuje svojega odziva in najboljši prijateljici Sookie prizna, da jo je od 
vsega najbolj motilo to, da je imela Emily prav, ko je rekla, da se bo Rory imela lepo z dedkom. 
Po tem se med poroko v Independence Innu Lorelai hčerki opraviči medtem ko gledata punčko 
z ogromno obleko, ki jo mama ošteva, naj pazi na obleko, za katero je odštela 500 dolarjev. 
Rory se materi zahvali, ker nje Lorelai ni silila v takšne situacije, kot je to z njo počela Emily.              
Tako se Rory zaveda omejitev in neprijetnosti, ki izhajajo iz babičinega sveta, obenem pa skuša 
razviti svoja prepričanja in identiteto neodvisno od matere. Dodaten primer tega lahko najdemo 
v štirinajsti epizodi prve sezone, v kateri skupaj z materjo gledata oddajo The Donna Reed Show 
(1958–1966), ki vsebuje izredno tradicionalističen prikaz klasične ameriške gospodinje iz 50ih 
oziroma 60ih let. Rory se najprej skupaj z mamo ne strinja s prikazom tovrstne tipologije ženske 
in se kasneje s takratnim fantom Deanom skrega, saj ji ti prizna, da so mu všeč ženske, ki skrbijo 
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za svojo družino, kuhajo in so podobne Donni Reed. Zvečer pa se vseeno za Deana obleče v 
Donno Reed in mu pripravi večerjo, saj v tem času ugotovi, da je bela Reedova uspešna ženska, 
ki je sama producirala svojo oddajo in je vredna njenega občudovanja. Rory vidno uživa v vlogi 
Donne Reed in v teku večera se sreča z materjo, ki je presenečena, ko Rory zagleda v oblekah 
tradicionalne ameriške gospodinje in se ji posmehuje. V tem je vidna razlika v prepričanjih 
matere in hčerke, saj je Lorelai že vnaprej negativno naravnana proti vsemu, kar je povezano s 
tradicijo in načinom življenja svojih staršev, medtem ko je Rory bolj odprta in je pripravljena 
sprejeti tudi druge poglede če vidi, da ti njej ustrezajo. Rory tako začne razvijati svojo 
individualnost in neodvisnost od pogledov matere in ima sicer Lorelai za glavno vzornico, kar 
tudi izpostavi med svojim govorom na podelitvi diplom ob zaključku šolanja na zasebni šoli 
Chilton v dvaindvajseti epizodi tretje sezone, ampak se že od začetka serije kažejo razlike v 
njunih pogledih in nestrinjanja med njima.   
Eden glavnih sporov med njima se zgodi na koncu četrte sezone, ko Rory izgubi nedolžnost s 
svojim prvim fantom Deanom Foresterjem, ki je takrat že poročen z drugo žensko. Lorelai ne 
odobrava njene odločitve in je zelo stroga do Rory, kar ji ta zameri in se kasneje babici pridruži 
na potovanju po Evropi ter šele v naslednji sezoni uredi odnos z materjo. Glavni dogodek, 
zaradi katerega se Rory in Lorelai dalj časa ne več pogovarjata, se zgodi na koncu pete sezone, 
ko se Rory odloči zapustiti Univerzo Yale zaradi komentarja Mitchuma Huntzbergerja, lastnika 
časopisne hiše očeta njenega trenutnega fanta Logana Huntzbergerja glede njene neprimernosti 
za novinarski poklic po pripravništvu pri Stamford Gazette, enemu od njegovih časopisov. Po 
tem dogodku s fantom Loganom najprej ukradeta jahto, zaradi česar pristaneta v zaporu, v 
katerega Lorelai prevzame hčerko, ki ji kasneje prizna, da ne namerava nadaljevati študija. 
Lorelai se zateče k staršem in ju prosi, naj ji pomagata Rory prepričati v nadaljevanje študija in 
jo usmeriti na pravo pot, vendar sta na koncu ona tista, ki Rory sprejmeta v svojo hišico za 
goste. V času bivanja pri starih starših Rory postane članica Hčer ameriške revolucije in se s 
svojim načinom življenja približa babici, z Lorelai pa nimata stikov. Ponovno sta združeni šele 
v deveti epizodi šeste sezone, ko se Rory odloči vrniti na Yale in zapustiti hišo babice in dedka.  
Prek te izkušnje Rory spozna omejitve življenja z Emily in se upre babičinim poskusom 
kontroliranja njenega življenja. Babičine narave se zave že na začetku serije v šesti epizodi prve 
sezone, v kateri ji Emily priredi rojstnodnevno zabavo, ki si ji je Rory niti ne želi in na katero 
povabi vse njene sošolce, s katerimi nima najboljših odnosov. Rory se med zabavo razjezi na 
babico in ji izpostavi, kako je vse organizirala brez njene privolitve ali upoštevanja njenih želja, 
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kar ji babica zameri, ampak se na koncu vseeno udeleži zabave, ki jo je za Rory organizirala 
Lorelai. Do večjega konflikta med babico in vnukinjo pa pride v osmi epizodi šeste epizode, ko 
se Rory dokončno odloči zapustiti dom starih staršev in med sporom z Emily se upre 
babičinemu poseganju v njeno zasebnost in omejevanju njene svobode. Emily ji naroči, naj ne 
uporablja takšnega tonu glasu z njo, skuša jo kaznovati, naroča ji, kje lahko spi in ji obljubi, da 
ko se bo njen dedek vrnil domov, se bodo pogovorili o hišnih pravilih, ki jih bo morala 
spoštovati. Rory tega ne sprejme, Emily pa ji očita, da z vsakim dnem postaja vedno bolj 
podobna svoji materi, na kar ji Rory odgovori, da ona postaja vedno bolj podobna materi njene 
matere.  
V Emilyjinih odzivih se vidi njen tradicionalizem in želja po kontroliranju ljudi okrog sebe in 
vsiljevanju svojih vrednot in pravil v njihova življenja. Tako spor med njo in Rory spominja na 
spore, ki jih ima običajno z Lorelai in kasneje med pogovorom z njo glede tega hčerki izpostavi, 
da bi morala biti ponosna na Rory, saj so bili njeni odzivi in obnašanje isti kot materini. Serija 
torej vsebuje tudi prikaz kompleksnosti odnosa med starši in otroci, katerih konfliktnost izhaja 
iz različnosti njihovih generacij, načinov razmišljanja in vrednot. Čeprav sta si Rory in Lorelai 
zelo podobni, kar dokazuje tudi Emilyjin komentar, imajo vsa tri dekleta različne identitete, so 
pa vse tri prikazane kot neodvisne ženske, ki so zveste temu, v kar verjamejo.             
Emily se tako od ostalih dveh razlikuje s svojo zvestostjo tradicionalnim vrednotam in 
reprezentacijo tradicionalne ženkosti, ki so ji nasprotovale feministke drugega vala. Njo in 
Lorelai ter posledično Rory pa veže privilegiranost njihovih položajev kar zadeva njihovo 
seksualnost, raso in ekonomski status, ki niso reprezentativni za vse ženske. To je bilo 
izpostavljeno pri pripadnicah feminizma drugega vala, katerih boj je bil omejen na privilegirano 
skupino belih žensk, in ostaja problem pri postfeminističnih televizijskih prikazih ženskih 
likov, kot je Lorelai Gilmore. Na podlagi njenega prikaza v seriji pa bi lahko rekli, da je 
postfeministična tudi njena hčerka Rory, saj se postfeministična ideologija v seriji kaže tudi v 
poudarjanju Roryjinih osebnih izbir, zaradi katerih je tudi v sporu z materjo. Ko na primer na 
koncu sedme sezone serije ob zaključku šolanja na univerzi Yale Rory ni izbrana za 
pripravništvo pri New York Timesu krivdo za to pripisuje samo sebi in je razočarana sama nad 
sabo, tako kot vse odločitve glede svojega šolanja, poklicne poti in medosebnih odnosov 
prevzema nase ter ne vidi širšega ozadja ali vpliva ostalih dejavnikov nanje. Pri vsakem 
dogodku odgovornost nosi sama in njegov pomen vidi le kot izoliran nanjo, ne pa kot del širšega 
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sistema, v katerega je vpeto njeno življenje. Prav tako kot za Lorelai sta torej zanjo značilni 
personalizacija in depolitizacija.  
Pokazatelj njene postfeminističnosti je tudi navezanost na popularno kulturo, ki si jo delita z 
Lorelai. Ta se je prek popularne kulture že kot najstnica začela oddaljevati od Emily, saj se njen 
okus ni skladal z materinim “prefinjenim” okusom in načinom obnašanja. Tako mama in hčerka 
z razliko od babice Emily odražata postfeministično poudarjanje vrednosti popularne kulture. 
Postfeministični sta tudi njuni individualnost in neodvisnost ter prosta izbira pri raziskovanju 
in izražanju njune ženskosti. Lorelai je tista, ki svojo femininost poudarja s svojimi oblačili in 
načinom obnašanja ter jo tudi uporablja, medtem ko je Rory bolj nedolžna, zaprta vase, 
osredotočena predvsem na študij, kar se odraža v njeni ženskosti, ki daje prednost udobju in ni 
nujno tako opazna za druge. Rory je torej precej bolj introvertirana od matere, njena osebnost 
pa se odraža tudi v reprezentaciji njenega lika. Podrobnejši analizi reprezentacije Lorelai in 
Rory, glavnih protagonistk serije Midve z mamo, pa se bomo posvetili v naslednjem poglavju.       
3.2.5 Reprezentacija ženskih protagonistk  
Serija Midve z mamo se prične s prizorom matere Lorelai Gilmore in hčerke Rory Gilmore v 
lokalu Luke’s, kjer se jima približata dva moška in skušata navezati stik z njima. Lorelai najprej 
moškima izpostavi, da je njena hčerka mladoletna, kasneje pa ju dokončno odvrne od 
interakcije z njima s svojimi ostrimi, odločnimi in humornimi odgovori. Na ta način moškemu, 
ki se ji je približal, prepreči, da bi jo ta objektificiral in istočasno to prepreči tudi gledalcem in 
gledalkam pred televizijskimi zasloni. Moški tako izpade otročji, neumen, poražen, medtem ko 
nam prizor priča o Lorelaini odločnosti, samostojnosti in sposobnosti samostojnega branjenja 
same sebe in ljudi okrog nje. Njena močna osebnost pa bo stalnica skozi celotno serijo.  
Kot smo ugotovili že pri analizi serije s pomočjo teorij Laure Mulvey in Mary Ann Doane, 
Lorelai Gilmore ne predstavlja klasičnega ženskega objekta, namenjenega moškemu pogledu. 
S svojim smislom za humor in inteligentnostjo se Lorelai zoperstavi vlogi nemega objekta in 
sicer skrbi za svoj zunanji izgled in poudarja svojo femininost, ampak ji njena 
postfeminističnost omogoča, da se ne odpove svojim feminističnim idejam. Ona je tista, ki ima 
nadzor nad tem, kako se nanjo gleda. Tako ne nujno predstavlja izpolnitve moških fantazij, 
ampak je bolj kot za moške (v seriji in izven te) privlačna za ženske gledalke, ki se z njo 
identificirajo in si želijo biti kot ona. Posledično je v Midve z mamo teorija Laure Mulvey glede 
dihotomije med aktivnim/moškim in pasivnim/ženskim postavljena pod vprašaj. Lorelai je 
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namreč tista, ki v seriji prevzema aktivno vlogo s svojo neodvisno ženskostjo in brez moškega, 
ki bi nadziral njeno življenje in usmerjal njena dejanja. Prav tako pri svojih odločitvah ni 
omejena z mnenjem okolice ali družbenimi pričakovanji. Lorelai je skupaj s hčerko Rory 
protagonistka serije in ima zato tudi nadzor nad dogajanjem v njej, je samostojna, neodvisna 
ženska, ki zna skrbeti zase in svojo hčerko, njen obstoj ni pogojen z moškim ali moško željo.   
Kar zadeva Rory, so njena prepričanja in osebnost manj trdni že zaradi njene starosti, saj je na 
začetku serije ta še najstnica v iskanju svoje identitete. Kot mamo jo odlikujeta poseben smisel 
za humor in inteligentnost, ki je pri njej v ospredju že od otroštva, saj so jo vedno bolj kot fantje 
in otroške igre zanimale knjige, šola, razvijanje uma in širjenje svojega znanja. Rory je 
nedolžno in naivno dekle, predstavlja bolj krhko ženskost, ni tako trdna in odločna kot Lorelai, 
ampak je pogojena z drugimi in se pogosto nanje naslanja, še posebej na moške v svojem 
življenju.   
Zaradi Roryjine nesamostojnosti kritiki trdijo, da ta ni feministična, ampak naj bi bila njena 
femminističnost lažna. Tako naj bi bile njene izbire v kontrastu z vrednotami matere Lorelai, 
njena feminističnost (ki se kaže v njeni izobraženosti, progresivnosti, usmerjenosti v 
profesionalni razvoj in izražanju feminističnih idej) pa le površinska, saj to izpodbijajo njena 
dejanja. Tako naj bi njena romantična razmerja zaznamovali disfunkcionalnost in 
neenakopravnost, njene življenjske odločitve naj bi bile pogojene s patriarhalnimi vplivi, 
življenjski slog pa odvisen od denarja in privilegijev. Posledično naj bi Roryjina identiteta bolj 
ustrezala babičinemu kanu modelu kot kajaku, ki ga pooseblja Lorelai (McCaffrey, 2008, str. 
596–687).  
Sicer je res, da je Roryjina identiteta precej manj trdna kot materina in je Rory v zvezah pogosto 
pasivna, ampak to še ne pomeni, da ni feministična. Skozi serijo na eni strani na Rory vpliva 
Lorelai s svojimi prepričanji, na drugi pa stari starši oziroma predvsem babica in njen svet ter 
njen zadnji fant v seriji, Logan Huntzberger, ki temu svetu tudi pripada. Za 16-letnico, kot je 
Rory na začetku serije, je normalno, da je razdvojena med različnimi vplivi okrog sebe in je v 
fazi iskanja identitete, ki bi ji najbolj ustrezala. Večino časa se Rory raje odloči za mamin stil 
življenja, ki je bolj sproščen, neformalen in v katerem je ženska svobodna biti to, kar je, včasih, 
še posebej v predzadnji, šesti sezoni, ko živi pri starih starših, pa se raje odloči za stil življenja 
babice. Na njeno približevanje življenju starih staršev vpliva predvsem zveza z Loganom 
Huntzbergejem, ki izhaja iz prestižne družine in ga spozna v peti sezoni serije. Na koncu serije, 
torej na koncu sedme sezone, pa se Rory osamosvoji in na prvo mesto postavi sebe in svoj 
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profesionalni razvoj, saj zavrne poroko z Loganom, ki jo ob zaključku študija na univerzi Yale 
zaprosi za roko. Tako poroka zanjo ni prioriteta kot za stare starše, ampak se po študiju Rory 
raje odpravi naproti svoji prvi službi, ki je delo novinarke, ki bo s terena spremljala kampanjo 
Baracka Obame.    
Poleg tega za Rory prioriteta tudi nista razkošje in denar, saj lahko v seriji vidimo, da se ob 
rojstnih dnevih in ostalih dogodkih, ki jih prireja babica Emily, počuti nelagodno in se raje 
udeležuje raznih festivalov in ostalih vaških prireditev v Stars Hollowu, ki so veliko bolj 
neformalne in sproščene narave. Rory bi se s poroko z Loganom lahko odločila za življenje v 
bogastvu, vendar ji več pomenijo svoboda ter razvijanje svoje kariere in individualne identitete. 
Je pa tudi res, da je Rory odvisna od moških v svojem življenju in se nanje naslanja ter je v 
primerjavi z materjo tudi v tem manj trdna in samostojna. Rory se ne zna postaviti zase kot 
Lorelai, ampak na primer proti koncu zveze s svojim prvim fantom, si mu ne upa priznati, da ji 
je všeč druga oseba, in sicer je to njen drugi fant, Jess Mariano. S tem si sicer delita več skupnih 
interesov kot z Deanom, vendar jo Jess pogosto zanemarja in je sebičen, kljub temu pa je njune 
zveze konec šele ko se ta odloči zapustiti Stars Hollow. Od Logana, ki je podobno precej 
sebičen, zagledan vase, aroganten in jo med drugim tudi prevara, pa se ji kot rečeno uspe 
osamosvojiti šele na koncu serije.  
Kritiki so izpostavili, da njenega vedenja ne oblikujejo le moški, s katerimi je v zvezi, ampak 
nanj vplivajo tudi drugi zunanji vplivi, ki so večinoma patriarhalne narave. Glaven primer tega 
so njeni stari starši, pa tudi na primer Mitchum Hhuntzberger, Loganov oče, zaradi katerih 
začasno zapusti študij na univerzi Yale. Ta ji namreč reče, da ni primerna za novinarski poklic 
in Rory je tista, ki mu dovoli, da definira njeno vrednost in zapečati njeno usodo (McCaffrey, 
2008, str. 735–752). Z razliko od nje se Lorelai vsakič zoperstavi staršem in je prva, ki izpostavi 
napačnost razmišljanja Mitchuma Huntzbergerja, kljub temu, da Rory večkrat podleže 
patriarhalnim silam in ni tako odločna kot mati, si še vedno z materjo delita iste ideje in obe 
predstavljata postfeministični ženski.  
Kljub temu, da na Rory včasih vplivajo tudi patriarhalne vrednote starih staršev in družine 
partnerja, ta na koncu kljub vsemu namesto moškega izbere sebe. Tako se odpove tradiciji in 
partnerskemu, družinskemu življenju ter sledi vzoru matere, ki se je odpovedala poroki in raje 
izbrala svojo samostojno pot. Tudi če ni tako odločna in trdna v svojih prepričanjih kot Lorelai, 
sta prav tako kot pri materi tudi pri Rory v ospredju neodvisnost in poudarjanje osebne izbire, 
ki sta značilna za postfeministične ženske. Dodatne postfeministične značilnosti, ki 
80 
 
 
zaznamujeta bodisi mamo kot hčerko, so smisel za humor, saj sta ti dve tudi glavni vir humorja 
v seriji, potrošniška kultura in ljubezen do popularne kulture. Skupaj namreč nakupujeta, 
gledata filme in si delita podoben okus od glasbe in ostalih produktov popularne kulture. Rory 
sicer manj poudarja svojo femininost ter je v primerjavi z materjo manj opazna, kar zadeva njen 
stil oblačenja in urejanja same sebe je pa še vedno feminina, le da je njen izgled manj ženstven, 
ampak večino časa daje prednost udobnosti, nežnejšim pastelnim ali temnejšim barvam, 
zaprtim majicam, puloverjem in suknjičem, ki se skladajo z akademskim okoljem in njeno 
intelektualnostjo. V vsakem primeru Rory ne zavrača femininosti, ampak ima le drugačen način 
njenega izražanja kot Lorelai. Predvsem pa je pri Rory pomembno to, da so vse njene odločitve 
v povezavi s šolo, kariero in razmerji rezultat njenih osebnih izbir, ne pa vpliva, ki izhaja iz 
širše, sistemske ravni. Tako tudi njo zaznamujeta personalizacija in depolitizacija, saj so 
problematike, s katerimi se srečuje v teku serije (npr. težavnost izobraževalnega procesa in 
sprejetja na prestižnih institucijah, kot sta Chilton in Yale, problematika iskanja zaposlitve med 
mladimi), zreducirane na njen individualni primer, problemi, s katerimi bi se lahko srečevala 
kot otrok matere samohranilke (npr. čustveno pomanjkanje oziroma zaznamovanost na čustveni 
ravni, stigmatizacija) pa so odsotni, razen občasnih finančnih težav.     
To, da lahko Rory raziskuje vse te možnosti na izobraževalnem, profesionalnem in 
osebnostnem področju, je del zapuščine feminističnega gibanja, ki ji je te možnosti tudi 
omogočilo. Rory predstavlja sodobno žensko v modernem svetu, ki sebe ne omejuje le na 
tradicionalno žensko vlogo, ampak ji prioriteto predstavljata osebnostni in profesionalni razvoj. 
Podobno kot Lorelai tudi Rory ni objekt, namenjen moškemu pogledu, njena vloga ni ta, da 
privlači moške, ampak je v ospredju njen intelekt. Rory je sicer potrošnica, ki skrbi za svoj 
zunanji izgled, ampak bolj kot to se bori za uresničitev svojih ciljev. Njena glavna ambicija ni 
iskanje idealnega partnerja, ampak uspešen zaključek študija in uveljavljanje na 
profesionalnem področju. Zanjo in za Lorelai je bolj kot uprizarjanje ženstvenosti in seksualne 
privlačnosti v ospredju predvsem izražanje njune osebnosti tudi prek načina urejanja samih 
sebe.       
Kljub vsem zvezam in občasnim sporom, ki jih ima z materjo, ter ostalim dogodkom v 
Roryjinem življenju, je na koncu vedno najpomembnejši odnos z mamo Lorelai, ki je njena 
glavna zaveznica in zaupnica. Lorelaina materinska vloga pa je pomemben element, ki vpliva 
na reprezentacijo njene ženskosti. Kot so številni poudarili, je materinstvo osrednja tema v 
seriji. Lorelai je sicer predvsem Roryjina prijateljica in svojo starševsko avtoriteto uporablja le, 
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ko je to zares potrebno, ampak kljub temu, da jo še posebej na čustveni ravni Rory pogosto 
prerašča, ta še vedno služi kot glavni materinski model v seriji (Burke Erickson, 2008, str. 
1299). Lorelai se tako pogosto vede na otročji način, kot na primer v prvi sezoni, ko Rory moti 
med učenjem za pomemben test na zasebni šoli Chilton, ker ji je dolgčas in bi rada nekaj počela 
s hčerko. Večkrat je Rory podvržena Lorelainim impulzivnim odločitvam, kot se zgodi v prvi 
sezoni serije, ko se odloči začeti razmerje z Roryjinim profesorjem Maxom Medino, kar 
negativno vpliva na Rory, ko to izvejo njeni sošolci. Kasneje se Max in Lorelai zaročita, v četrti 
epizodi druge sezone pa Lorelai skupaj z Rory pred poroko zbeži na daljši izlet, saj si je 
premislila in jo je strah soočenja z njim. To tako priča o Lorelaini nezrelosti in nezmožnosti 
prevzemanja odgovornosti za svoja dejanja. Poleg tega kljub navideznemu izrazito 
prijateljskemu odnosu se Rory in Lorelai ne moreta o vsem pogovarjati in je na primer v sedmi 
epizodi prve sezone Rory nerodno materi priznati, da je prejela svoj prvi poljub od Deana 
Foresterja, ki bo kasneje postal njen prvi fant. Še posebej je komunikacija med njima prekinjena 
v trenutkih, ko se Lorelai ne strinja z Roryjinimi odločitvami in kot že omenjeno spi z že 
poročenim Deanom in zapusti univerzo Yale. Mati in hči sta ponovno združeni šele, ko Rory 
ponovno sledi temu, kar si Lorelai zanjo želi in na primer nadaljuje s študijem. Tako njun odnos 
ni sestavljen le iz pozitivnih trenutkov, ki pričajo o njuni povezanosti, ampak tudi iz sporov in 
nesoglasij, pri katerih pridejo v ospredje negativne strani njune osebnosti, kot sta Lorelaina 
sebičnost in infantilnost, ki je na primer vidna v zameri, ki jo še vedno goji do staršev, ter 
Roryjina zaprtost in nezmožnost komunikacije z materjo.          
Kljub temu, da je odnos med Rory in Lorelai v ospredju, je bila serija podvržena kritikam glede 
pretiranega osredotočanja na moške, s katerimi sta v zvezi. V povezavi s tem je ena glavnih 
tematik pogovorov oboževalcev serije, katerega od Roryjinih ali Lorelainih partnerjev imajo 
najraje in katerim od teh bi ti dve morali pristati. Tovrsten način naracije, v katerem so sicer 
ženske in njihove ambicije v ospredju, obenem pa je v njihove zgodbe vključeno zasledovanje 
moškega partnerja, se sklada z ugotovitvami, ki smo jih izpostavili v teoretičnem delu 
magistrske naloge glede sodobnih prikazov ženskih likov, pri katerih imata še posebej v 
komičnih dramah samskost in iskanje partnerja pomembno vlogo. To pa ni nujno znak 
regresivnosti, ampak je del procesa odkrivanja identitete ženskih likov v teh serijah. Seriji 
Midve z mamo sta podobni Raztresena Ally in Seks v mestu, ki sta prav tako postfeministični 
seriji in na podoben način vključujeta like samskih žensk, ki so uspešne na področju, na katerem 
delujejo in so obenem v iskanju moške družbe. Tudi v teh sicer v pomembni meri njihova 
življenja zaznamujejo moški, ampak je na primer v seriji Seks v mestu v ospredju prijateljska 
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vez med njenimi štirimi protagonistkami, medtem to ima v Raztresena Ally glavno vlogo njena 
protagonistka s svojo ekscentrično osebnostjo, primeri, ki jih skupaj s sodelavci rešujejo v 
odvetniški pisarni, pri kateri je zaposlena, in odnosi med njimi. Zasledovanje partnerja je tako 
le eden izmed elementov v teh serijah.  
Tako je sicer res, da so partnerji Rory in Lorelai eden izmed pomembnejših elementov v seriji, 
ampak ima na koncu odnos med njima še vedno primarno vlogo. V zaključnem delu zadnje 
sezone serije je sicer Lorelai ponovno združena z Lukom, s katerim sta se pred tem razšla, 
vendar kljub temu fokus ni na njiju, ampak na Roryjini poslovilni zabavi, saj ta iz Stars Hollowa 
odhaja naproti svoji prvi službi, in na odnosu med materjo in hčerko. Serija se zaključi s 
prizorom njiju, ki sedita v lokalu Luke’s, torej na isti način, kot se tudi začne. Edini del serije, 
v katerem je vsaj navidezno njun odnos postavljen v ozadje, je v sedmi epizodi sedme sezone, 
v kateri se Lorelai in Christopher, Roryjin oče, po obdobju ponovnega združenja med njima v 
Parizu poročita brez hčerke. To jima Rory, saj sta se za tako pomemben korak odločila brez 
nje, obenem pa je ta dogodek nenavaden, saj sta mati in hči v teku serije običajno vedno prisotni 
pri najpomembnejših dogodkih druge.     
Zaradi takšnega razpleta dogodkov v sedmi sezoni serije so posamezni kritiki izpostavili, da je 
poroka s Christopherjem v ospredje postavila moškega in zasenčila nekonvencionalno 
reprezentacijo materinstva, zaradi katere je Midve z mamo tako privlačna za svoje občinstvo. 
Bistvo lika Lorelai Gilmore je bila namreč sposobnost skrbi za družino le v vlogi matere, ne pa 
žene, ena njenih glavnih značilnosti v seriji pa je njena samskost. Njeno avtonomijo in karizmo 
naj bi s poroko zamenjala poslušnost možu, medtem ko je Christopher prevzel Lorelaino 
aktivno vlogo in je on postal tisti, ki usmerja dogajanje v seriji (Aldrich MacBain in Mahato, 
2008, str. 1670–1772). Tako je torej nekonvencionalni lik Lorelai postavljen v konvencionalni 
okvir poroke in partnerskega življenja z očetom svojega otroka. Na ta način ni več le ona tista, 
ki s svojo samskostjo in neodvisnostjo definira lastno identiteto, ampak to definira tudi 
Christoper. V trenutku, ko se Christopher preseli v Lorelaino hišo, se ta trudi ustreči njegovim 
željam in ga vključiti v življenje v Stars Hollowu, kar ji na koncu ne uspe in je tudi eden od 
razlogov za njuno razvezo. Sicer je res, da s poroko s Christopherjem ni več v ospredju le 
Lorelai, ampak njen odnos z njim, kar naredi njeno vlogo v seriji manj aktivno, kljub temu pa 
Lorelai ohrani svojo samostojnost in ko ji postane jasno, da Christopher ni pravi moški zanjo, 
je ona tista, ki dokončno prekine zvezo med njima. Torej so predvsem njene odločitve tiste, ki 
tudi v tem primeru usmerjajo dogajanje v seriji. Ona je tista, ki kot postfeministična ženska daje 
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prednost sebi in temu, kar je zanjo najboljše ter skuša s svojimi odločitvami ustvariti življenje, 
ki si ga želi.      
Lorelai in Rory Gilmore sta podobno kot njune predhodnice iz serij, kot sta The Days and 
Nights of Molly Dodd in Raztresena Ally, ki sta bili predstavljeni v teoretičnem delu magistrske 
naloge, prejeli številne kritike. Rory naj bi bila tako predstavljena kot zlati otrok Stars Hollowa, 
ki je depriviligiran in se je težko prebil do uspeha, v resnici pa so stari starši plačali za njeno 
šolanje in ji je njun status tudi pomagal priti do želene izobrazbe, nikoli ji ni bilo treba plačevati 
za najemnino ali delati, vseeno pa se je pritoževala, ko se stvari niso izšle po njenih 
pričakovanjih ni znala sprejemati konstruktivnih kritik (Fernando, 2016). Poleg tega je za Rory 
značilna nezmožnost spopadanja s porazi, za kar je dokaz njena prekinitev šolanja po negativnih 
komentarjih Mitchuma Huntzbergerja ali njeno razočaranje, ko proti koncu sedme sezone ob 
zaključku šolanja na univerzi Yale ni izbrana za pripravništvo pri New York Timesu, ob čemer 
Lorelai kasneje komentira, da Rory ni navajena dobiti tega, kar želi. Rory pričakuje, da bo prišla 
do želenih ciljev brez pretiranega truda in brez da bi na poti do njih morala početi stvari, ki niso 
nujno idealne zanjo, zato tudi ob zaključku šolanja zavrne ponudbo za delo pri časopisu 
Providence Journal Bulletin, saj se ji ta ne zdi dovolj prestižen. Ob tem se ne zaveda svoje 
privilegiranosti in na primer v osmem delu sedme sezone po tem, ko jo Logan povabi na zabavo 
ob odprtju njegovega novega podjetja, za urednika revije, ki ga sreča na zabavi, napiše 
prispevek o razvajenih elitistih, privilegirancih, ki so obenem Loganovi prijatelji. Ko Logan 
prebere prispevek, Rory obtoži hinavščine, saj je tudi ona privilegirana in zastonj živi v 
njegovem stanovanju.  
Kar zadeva Lorelai je zanjo značilna že omenjena nezrelost in nezmožnost preseganja zamer, 
ki jih ima do staršev. V sebi nosi še vedno isto adolescenčno jezo do njiju in se je trdno oklepa 
ter jo skuša prenesti na hčerko Rory. Njeni partnerji so ji podrejeni in skušajo vedno ustreči 
njenim željam, kar je še posebej vidno pri zadnjemu partnerju Luku Danesu (Fernando, 2016). 
Lorelai sledi predvsem svojim čustvom in predstavlja uporniško mamo z vzorno hčerko, ki je 
pogosto bolj racionalna kot ona. Ena glavnih značilnosti Lorelai Gilmore naj bi bila neodvisnost 
tudi iz finančnega vidika, vendar ji v primeru finančnih težav pomagajo starši in prijatelji, prav 
tako pa so ji pri Roryjini vzgoji pomagali prebivalci Stars Hollowa. Tako ima Lorelai precej 
pomanjkljivosti, obenem pa je njena vloga matere samohranilke idealizirana in prikazana kot 
netežavna.        
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Kljub temu, da lahko v protagonistkah serije najdemo precej negativnih lastnosti, to ne nujno 
pomeni, da sta Lorelai in Rory ali njun prikaz problematičen, ampak njune pomanjkljivosti 
prispevajo k lažjemu identificiranju z njima. Včasih delata napake in njuno obnašanje ni vedno 
vzorno, kar pa je del vsakdana vsakega posameznika in ju dela bolj resnične osebe, prispeva h 
kompleksnosti njunih likov in poveča bližino med njima in gledalci oziroma gledalkami. 
Podobno kot v seriji The Days and Nights of Molly Dodd so nam v Midve z mamo vidni strahovi 
in nesigurnosti njenih protagonistk, ne skuša se jih idealizirati, ampak kot del njunih osebnosti 
prikazati tudi manj pozitivne načine obnašanja, zaradi česar sta podobno kot Molly Dodd na 
eni strani kritizirani, na drugi pa občudovani. Glede na to, da mediji konstruirajo idealizirano 
podobo ženskosti, je nepopolnost Lorelai in Rory Gilmore pozitivna in prispeva k avtentičnosti 
njunega prikaza, saj sta konstruirani kot “pravi” osebi z vsemi značajskimi napakami. Obenem 
pa je pri njuni reprezentaciji mogoče opaziti posamezna neskladja, kot je na primer dejstvo, da 
sta kljub pomanjkanju telesne aktivnosti in ogromni količini hrane (Rory in Lorelai sta med 
drugim znani po uživanju velikih količin kave in hrane, ki je večinoma nezdrava), ki jo 
vsakodnevno zaužijeta, vitki in privlačni ter nimata nobenih zdravstvenih težav, kar ustreza 
večinskemu prikazu fizično popolnih ženskih likov v produktih popularne kulture. Ob tem pa 
je kljub progresivnosti njunih prikazov pomembno že omenjeno dejstvo, da je feministična 
identiteta televizijskih likov najlažje predstavljena z belo, heteroseksualno pripadnico srednjega 
razreda, kar Lorelai in Rory tudi sta in kar pomeni, da sta kljub vsemu njuna lika omejena v 
tovrstnih reprezentacijskih okvirjih in pristranskih medijskih prikazih.        
Njun status jima tudi omogoča lažje preseganje težav in kljub temu, da je Lorelai mati 
samohranilka, se vseeno nahaja v privilegiranem položaju, ki izhaja iz njene rase in razreda ter 
predvsem opore premožne družine, zaradi česar tudi skupaj s hčerko Rory ni utrpela iste 
stigmatizacije kot nekdo, ki nima istih privilegijev. Kljub temu, da se je Lorelai odločila za 
izhod iz privilegiranega življenja staršev in se osamosvojila, še vedno ne moremo reči, da je 
reprezentativna za ženske nasploh. Zgodba o njeni samostojnosti in neodvisnem življenju je 
sicer pozitivna, kot je bilo prikazano pa obstajajo tudi številni negativni vidiki njene 
reprezentacije. V vsakem primeru gre za ženski lik, ki predstavlja netradicionalno ženskost, 
njena prioriteta niso gospodinjska dela in skrb za dom (Lorelai in Rory ne znata kuhati), ampak 
hčerka Rory, služba, prijatelji in dejavnosti, ki so s tem povezane. Lorelai in Rory predstavljata 
dve različni tipologiji ženskosti, združuje pa ju postfeministični individualizem, zaradi katerega 
sta osredotočeni predvsem na lasten osebni razvoj in pomembnost njunih izbir ter neodvisnost 
od ostalih, širših dejavnikov.       
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3.2.6 Analiza miniserije Gilmore Girls: A Year in the Life  
Devet let kasneje po zaključku originalne serije Midve z mamo, sedma in zadnja sezona se je 
namreč zaključila leta 2007, štirje novi deli, ki so bili predvajani kot del miniserije Gilmore 
Girls: A Year in the Life pa so bili na spletni platformi Netflix na voljo od 25. novembra 2016, 
lahko vidimo, da pri načinu obnašanja in dojemanja sveta Lorelai in Rory Gilmore ni prišlo do 
bistvenih sprememb. Miniserija je razdeljena na štiri dele, vsak od teh pa predstavlja enega od 
štirih letnih časov. Prva od teh je v prvem delu zima, v katerem lahko vidimo Lorelai, ki še 
vedno uspešno upravlja gostišče Dragonfly Inn in živi z Lukom Danesom, ki ji je predan in 
katerega življenje je podrejeno njenim željam. Domov se vrne tudi Rory, ki je do sedaj živela 
v Brooklynu, torej v New Yorku, v tem času ji je na primer svoj članek uspelo objaviti v reviji 
The New Yorker, zaradi česar sta Lorelai in Luke zelo ponosna nanjo, vendar je trenutno brez 
službe in je njena prihodnost negotova. Največja sprememba se je zgodila v življenju Emily 
Gilmore, ki je po smrti moža Richarda ostala sama in skuša svoje življenje ponovno zaživeti 
brez njega. Njegova odsotnost je predvsem posledica smrti igralca Edwarda Herrmanna, ki mu 
je pripadala vloga Richarda Gilmora in je umrl konec leta 2014. 
Zaradi odsotnosti patriarha družine Gilmore so sedaj ženski liki toliko bolj v ospredju. Lorelai 
je sicer v razmerju z Lukom, vendar je ona tista, ki usmerja njuni življenji in sprejema odločitve 
v povezavi z njunim odnosom. Ona mu predlaga, da obiščeta kliniko za neplodnost zaradi 
Emilyjinega komentarja glede sebičnosti Lorelai in neupoštevanja Lukovih želja, glede katerih 
Emily pravi, da se Lorelai med drugim ni nikoli vprašala, ali si Luke želi imeti otroke. Kljub 
temu, da si Luke ne želi obiskati klinike, vseeno pristane v to zaradi Lorelai in ji kasneje očita, 
da je ona tista, ki ima nadzor nad njunimi življenji, medtem ko on le sledi njenim odločitvam. 
V teku miniserije tako med Lukom in Lorelai pride do nekaj sporov predvsem zaradi 
komunikacijskih težav med njima (Lorelai mu je na primer prikrila, da sama naprej obiskuje 
psihoterapevtko, ki sta jo obiskovali skupaj z materjo) in Lorelainih kriz glede ustreznosti 
poteka svojega življenja, vse njune težave pa so rešene, ko se Lorelai vrne iz potovanja v 
Kalifornijo, na katerega se je odpravila po vzoru knjige Wild (Divja) z namenom iskanja svoje 
identitete. Ko je Lorelai spet doma, Luku predlaga poroko, do katere tudi pride v četrtem delu 
miniserije. Luke je zelo zadovoljen s takšnim razpletom dogodkov in poudari, kako življenje z 
njo predstavlja izpolnitev njegovih največjih sanj in kako bi bil pripravljen zanjo vse narediti. 
Lorelainin lik se tako potrdi kot tisti, ki usmerja dogajanje v seriji in kljub temu, da je na koncu 
postavljen v tradicionalističen okvir zakonske zveze, še vedno ohrani svojo individualnost in 
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neodvisnost ter vlogo subjekta, ki ima nadzor nad svojo partnersko zvezo in usmerja dogajanje 
v njej.      
Spori se pojavijo tudi med njo in materjo Emily, ki je kritična do načina življenje hčerke, ki ni 
poročena in po njenih besedah z Lukom živi kot s sostanovalcem, ne pa kot s partnerjem. To 
kaže na še vedno prisotno tradicionalistično dojemanje partnerskih zvez s strani Emily in 
sledenje tradicionalnim vrednotam. Najbolj pa Emily prizadene Lorelaino obnašanje na 
druženju po pogrebu moža Richarda, ob koncu katerega Emily goste prosi, naj z ostalimi delijo 
svojo najljubši spomin na Richarda. Lorelai deli neprimerno zgodbo v povezavi s tem, kako jo 
je oče v najstniških letih zalotil med spolnim odnosom, kar ji Emily zameri. Kasneje se ji 
Lorelai skuša opravičiti, vendar ta njenega opravičila ne sprejme, ampak hčerki očita, da nikoli 
ne naredi ničesar, kar ne bi želela početi in se ne ozira na želje drugih. Edino, kar Lorelai 
zanima, naj bi bile njene želje in občutki, v primeru, da nekdo naredi s čimer se ne strinja, pa 
bo to zamero za vedno nosila v sebi. Na ta način Emily znotraj serije poda kritiko Lorelai, ki se 
ujema s kritikami, ki so bile izpostavljene v prejšnjem poglavju glede njene sebičnosti in 
podvrženosti posameznikovega življenja njenim željam.         
Iste kritike še vedno veljajo tudi za Rory Gilmore, ki še vedno živi privilegirano življenje brez 
zavedanja o tem. Kljub brezposelnosti in odsotnosti redne zaposlitve pred tem si je lahko 
privoščila stanovanje v Brooklynu, iz katerega se izseli na začetku miniserije, potovanje v 
London in prostovoljno delo za lokalni časopis Stars Hollow Gazette po tem, ko ne najde 
ustrezne zaposlitve zase. Ponovno ji skozi štiri dele miniserije pomagati skušajo moški, kot so 
ravnatelj zasebne srednje šole Chilton, ki ji ponudi službo na tej šoli, za katero se Rory ne 
odloči, Mitchum Huntzberger, ki ji pomaga do razgovora s predstavniki medijskega podjetja 
Condé Nast, in oče Christopher, ki ji ponudi denar, ko mu ta zaupa svoje težave glede iskanja 
zaposlitve. Po več neuspešnih poskusih pridobitve zaposlitve, ki bi ji ustrezala, se Rory vda in 
pristane v razgovor za delo pri spletni strani SandeeSays, ki ji ga že nekaj časa ponuja 
ustanoviteljica strani Sandee Martin. Rory tudi za to delo ni izbrana, saj se za razgovor ni 
pripravila, ampak je pričakovala, da bo delovno mesto pridobila brez vlaganja nobenega truda 
v to. Ne samo, da se po razgovoru ne zaveda svoje napake, ampak je jezna, da za delovno mesto 
ni bila izbrana kljub temu, da naj bi bila po svoji presoji predobra zanj. Njena reakcija je tako 
znak pretirane samozavesti in prepričanja v superiornost lastnih sposobnosti v primerjavi z 
ostalimi novinarji oziroma pisci. Njena privilegiranost se kaže že v dejstvu, da lahko prosto 
izbira, kje bi se rada zaposlila, saj bi nekdo v slabšem finančnem stanju kot ona bil prisiljen 
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izbrati zaposlitev, ki ni nujno idealna zanj in ne bi imel iste možnosti izbire kot Rory. Obenem 
se v tem kaže tudi njena nezrelost ter odsotnost zavedanja realnosti trga dela, konkurence na 
tem in težavnosti pridobitve zaposlitve, kar izhaja iz njene postfeminističnosti. Rory je namreč 
omejena nase, na svoj individualen primer, zato vidi le svoje sposobnosti, ki naj bi jo 
avtomatično pripeljale do uspeha, ne pa vidi ostalih, ki se prav tako kot ona borijo za ista 
delovna mesta kot tudi ne ekonomskega stanja, ki ji onemogoča, da bi z lahkoto pridobila 
zaposlitev.    
Tudi v miniseriji je vidna Roryjina nesigurnost in potreba po zunanji podpori, ki jo najde 
predvsem v bivših fantih, ki tudi tu nastopajo. Rory se videva z Loganom Huntzbergerjem kljub 
temu, da je ta zaročen z drugo žensko, ta pa jo spodbuja in ji v trenutkih negotovosti in 
razočaranosti vliva samozavest in zaupanje v njene talente. Jess Mariano naredi podobno, ko 
mu Rory zaupa svoje skrbi, in sicer ji ta predlaga, naj napiše knjigo o njej in Lorelai, kar tudi 
kasneje naredi. Rory je predvsem zmedena in negotova glede svoje prihodnosti kot veliko ljudi 
njenih let, ki imajo težave pri iskanju zaposlitve in niso prepričani, kako naj bi njihovo življenje 
izgledalo in ali jim bo uspelo doseči želene cilje. Rory sicer verjame v svoje sposobnosti, nima 
pa še samozavesti osebe, ki je že ustvarila svojo kariero, zato je normalno, da dvomi vase in v 
svojo možnost uspeha, obenem pa ima nerealistične predstave glede iskanja zaposlitve, ki še 
posebej na začetku profesionalne poti posameznika ne more biti idealna in na kožo pisana.  
Tudi v medosebnih odnosih je Rory nesigurna in pasivna, zaradi česar tudi pristane na razmerje 
z Loganom kljub temu, da je ta zaročen. Temu je na voljo, ko ima on čas zanjo in tudi ko Rory 
skuša prekiniti njuno razmerje, jo Logan vseeno prepriča v njegovo nadaljevanje. Tako Rory 
predstavlja pasivno, krhko ženskost, težje se postavi zase in aktivno vlogo prepušča moškemu, 
obenem pa je ona tista, ki v zadnjem delu miniserije iz pasivne preide v aktivno vlogo, ko se 
oddalji od Logana in mu reče, da je njegovih dni njenega reševanja konec ter ne sprejme 
Loganove ponudbe za brezplačno izposojo hiše, v kateri bi lahko pisala svojo knjigo. Ob tem 
ima na začetku miniserije Rory tudi fanta, Paula, kateremu se ne posveča in vključno z Lorelai 
in ostalimi pozablja, da Paul sploh obstaja ter si večkrat ponavlja, da bi morala že zdavnaj 
prekiniti zvezo z njim, tudi če tega nikoli ne naredi in je na koncu Paul tisti, ki zapusti njo. 
Nevidnost Paula naj bi v seriji imela komičen efekt, ampak je odnos Rory in ostalih do njega 
precej ponižujoč, predvsem pa je s tem poudarjeno, kako je lik Rory v ospredju in kljub temu, 
da je v razmerju z moškim, ima ona kot ženska in ena glavnih protagonistk serije še vedno 
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glavno vlogo. To, da je koncu Paul tisti, ki prekine zvezo z Rory, pa priča o njeni težavnosti pri 
prevzemanju odgovornosti in aktivne vloge v odnosih ter zavračanju drugih.         
Edina, ki je v miniseriji brez moškega ob sebi, je Emily Gilmore. Na začetku miniserije Emily 
deluje precej zmedeno in zgubljeno ter poudarja, kako je polovica nje izginila. Z Richardom 
sta bila poročena 50 let, njena identiteta je bila neposredno vezana na njegovo, sedaj pa mora 
to identiteto ponovno zgraditi. Temelje svojega novega življenja neodvisno od moža postavi 
tako, da proda hišo, v kateri sta z Richardom živela, in se preseli v njuno počitniško hišico v 
Nantucketu, kjer dela kot vodič v muzeju kitov. Kljub temu, da Emily ni več v zakonski zvezi, 
je v ospredju še vedno njena močna osebnost, odločnost in neodvisnost. Sicer je Emily po izgubi 
moža v negotovem položaju, zaradi česar kasneje z Lorelai obiskuje psihoterapevtko, ampak si 
tudi kmalu opomore in med drugim v teku oblikovanja svoje nove identitete zapusti Hčere 
ameriške revolucije, saj pravi, da ji je po Richardovi smrti nesmiselno biti njihova članica. 
Delovanje v okviru te organizacije je bilo namreč njena glavna aktivnost, ko je bila še 
Richardova žena.  
Ena od stalnic v življenju Emily ostaja konflikten odnos s hčerko Lorelai, s katero spor v 
povezavi s pogrebom Richarda rešita ob koncu miniserije, ko se med svojim izletom v 
Kalifornijo Lorelai spomni na trenutke, preživete z očetom, čemur sledi čustven telefonski 
pogovor z Emily. Lorelai se tudi odloči razširiti Dragonfly Inn in za denar za to zaprosi Emily 
oziroma jo prosi, če bi lahko ona dobila denar, ki ga je v svoji oporoki Richard namenil Luku 
za ustanovitev verige lokalov Luke’s, do česar Luke nima interesa. Emily privoli v to pod 
pogojem, da vsako poletje Luke in Lorelai pri njej v Nantucketu preživita dva tedna in en teden 
med božičnimi prazniki. Lorelai se strinja s tem in komentira, da je to krog življenja, kar tudi 
odgovarja resnici. Prav tako je Lorelai starše zaprosila za denar v prvi sezoni serije Midve z 
mamo, ko je tega potrebovala za kritje stroškov Roryjinega šolanja pri zasebni srednji šoli 
Chilton. Lorelai se torej v primeru potrebe finančnih sredstev za realizacijo svojih projektov še 
vedno obrača na starše, ki ji omogočajo takojšnjo rešitev njenih problemov. V tem lahko 
podobno kot pri Rory prepoznamo njeno privilegiranost. 
Prav tako kot privilegiranost Lorelai in Rory Gilmore se v miniseriji Gilmore Girls: A Year in 
the Life ni spremenila prisotnost stereotipnih prikazov likov, prisotnih v seriji. Nekateri od teh 
primerov so bili že omenjeni v naši splošni analizi serije Midve z mamo, kot je reprezentacija 
lika Berte, Emilyjine hišne pomočnice, ki jo igra ista igralka, ki obenem upodablja tudi 
mehaničarko Gypsy. Pozitivno dejstvo v povezavi z Berto je, da je v teku serije in miniserije 
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edina pomočnica, ki jo Emily obdrži za dalj časa in jo skupaj z Bertinimi sorodniki sprejme v 
svojo hišo (z Emily se preselijo tudi v Nantucket), negativna stran njenega prikaza pa je 
zmedenost okrog njene identitete in etnične pripadnosti. Nobenemu v seriji ni jasno, v katerem 
jeziku Berta govori, na koncu pa nobenega to tudi ne več zanima, saj za te Berta postane le še 
ena od oseb tuje narodnosti (najverjetneje sta bodisi ona kot Gypsy latinskega porekla), ki nima 
pomembnejše vloge v njihovih življenjih.  
V seriji je prisoten tudi stereotipen prikaz Korejcev, družina Roryjine najboljše prijateljice Lane 
Kim namreč izhaja iz Koreje in v miniseriji je prikazan korejski pevski zbor, ki je pred kratkim 
prišel v Združene države Amerike in ga skozi mesto vodi gospa Kim. Ob tem je prikazano, 
kako je člane zbora strah zvoka tamburina, ob čemer gospa Kim komentira, da se bodo navadili 
na to, prav tako kot na elektriko ponoči. Kot je bilo že izpostavljeno, predstavlja pri 
reprezentaciji Rory in Lorelai problem to, da sta obe heteroseksualni beli ženski srednjega 
razreda, kar ni reprezentativno za vse ženske, ko pa so v seriji prikazane pripadnice manjšin, so 
postavljene v ozadje in so podrejene drugim ženskim likom, njihov prikaz pa je stereotipen in 
je v serijo vključen predvsem zaradi njegovega komičnega efekta. Tako ima na primer Lane 
Kim predvsem vlogo Roryjine zaupnice, h kateri se ta zateče v trenutkih potrebe, njena osebna 
zgodba pa je uporabljena le za prikaz strogosti korejske mame, gospe Kim, in zatirajoče 
korejske kulture, kateri se ta upre tako, da ustanovi svojo rock skupino in se izseli iz maminega 
doma.                    
V miniseriji lahko naletimo na kar nekaj spornih izjav njenih protagonistk in ostalih likov. Med 
temi je že omenjen komentar ob poskusu organizacije parade ponosa v Stars Hollowu, glede 
katere njegovi prebivalci menijo, da v mestu ni “dovolj gejev”. To dejstvo jih čudi, saj kot 
izpostavijo ob tem komentarju, imajo v Stars Hollowu veliko srčkanih hiš in starinarnic, ki naj 
bi torej po njihovem mnenju privlačile homoseksualne osebe. Poleg tega izkaže Emily Gilmore 
svojo neobčutljivost do problemov v povezavi z mentalnim zdravjem tako, da se norčuje iz 
ženske z bipolarno motnjo, v tretjem delu miniserije, v katerem je predstavljeno poletje, pa 
Lorelai in Rory ležita na ležalnikih ob mestnem bazenu in ocenjujeta zunanji izgled mimoidočih 
ter sta še posebej občutljivi na sovaščana močnejše postave in se zaradi njegove neprivlačnosti 
izogibata pogledu nanj. Tako je tudi v miniseriji potrjeno dejstvo, da je sicer Midve z mamo 
napredna iz vidika prikaza neodvisnih, ambicioznih ženskih likov, obenem pa vsebuje številne 
problematične prikaze in vedenja likov, ki so sicer namenjeni doseganju humornega učinka 
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serije, ampak obenem kažejo na pomanjkanje senzibilnosti njenih ustvarjalcev in razmisleka o 
tem, kakšen pomen nosijo tovrstni prikazi.   
Miniserija Gilmore Girls: A Year in the Life vsebuje tudi trenutke poskusa umeščanja njenih 
likov v tradicionalne okvirje poroke in družinskega življenja, kar je vidno v poroki med Lukom 
in Lorelai, h kateri jo spodbudi Emily, in v njunem obiskovanju klinike za neplodnost. S 
partnerjem otroka načrtuje tudi Lorelain sodelavec Michel, ki si otrok nikoli ni želel, glavni 
dogodek v povezavi s tem pa predstavlja zaključni prizor, v katerem Rory materi prizna, da je 
noseča. S temi besedami se miniserija tudi zaključi in tako nakaže Roryjino prevzemanje iste 
usode, ki je doletela Lorelai. Avtorica prvih šestih sezon Midve z mamo in miniserije Amy 
Sherman-Palladino je Roryjino nosečnost v serijo hotela vključiti že prej, vendar ji je to uspelo 
šele zdaj. V vsakem primeru to kaže na cikličnost življenj Lorelai in Rory ter ponavljanje istih 
vzorcev v okviru teh. Rory je sicer ob zanositvi stara 32 let in ne 16 kot Lorelai, ampak bo tudi 
pri njej sedaj njena usoda vezana na življenje prihajajočega otroka, saj je samska in bo otroka 
najverjetneje vzgajala sama. Miniserija se tako na nek način zaključi na isti način, kot se je 
začela prvotna serija Midve z mamo, v kateri je Lorelai sama vzgajala hčerko Rory. Roryjina 
ženskost bo torej kot materina vezana na vlogo matere.         
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4 SKLEP 
 
Raziskovalno vprašanje naše magistrske naloge je bilo: “Kako je ženskost prikazana v seriji 
Midve z mamo?”. Na tega smo skušali odgovoriti prek analize obravnavane televizijske serije 
kot celote, s poudarkom na elementih serije, ki so povezani z njenim prikazom ženskosti in 
ženskih likov, ter osredotočanjem na njeni glavni protagonistki, materjo Lorelai Gilmore in 
hčerko Rory Gilmore.  
Najprej smo se posvetili definiranju osrednjih značilnosti serije, ki so nam kasneje pomagale 
pri nadaljnji analizi in kontekstualizaciji njenih izstopajočih elementov. Izpostavili smo, da je 
serija komična drama, kar pomeni, da uporaba humorja vanjo vnaša večpomenskost in vpliva 
na težje definiranje problematičnosti stereotipnih prikazov v njej zaradi njenega primarno 
razvedrilnega namena. Primer večpomenske sestavine komičnih dram predstavlja tudi 
samskost, ki igra pomembno vlogo v Midve z mamo in sicer deluje regresivno v smislu 
osredotočanja na iskanje moških partnerjev s strani ženskih protagonistk, vendar je v tem 
kontekstu samskost del življenja novodobne ženske, za katero poroka ni prioriteta, ampak je 
navezovanje stikov sredstvo za razvijanje njene identitete. Sicer je res, da se serija Midve z 
mamo med drugim osredotoča tudi na posamezne partnerje deklet Gilmore, ampak so ti le ena 
izmed sestavin njunih življenj, predvsem pa ima primarno vlogo odnos med materjo in hčerko. 
Pomembni sestavini serije sta tudi personalizacija in depolitizacija ženskih in drugih 
problematik, za kateri smo lahko ugotovili, da sta neposredno povezani s postfeminističnostjo 
Lorelai in Rory Gilmore, ki v ospredje postavljata pomen njunih osebnih izbir in lastne 
probleme dojemata kot izrazito individualizirane in ne kot vpete v širšo politično, sistemsko 
raven. Prikaz Lorelai kot matere samohranilke je izrazito idealiziran, težave, s katerimi se 
srečuje, pa so omejene na njen primer in so obenem zaradi privilegiranosti njenega položaja 
zlahka rešljive, saj ji kljub osamosvojitvi od bogate družine ta še vedno priskoči na pomoč v 
primeru potrebe.  Tako ženskost Lorelai in Rory zaznamuje njuna privilegiranost in odsotnost 
zavedanja njene prisotnosti. Njuna lika odgovarjata ponavljajočemu se vzorcu televizijskih 
prikazov žensk, ki so bele, heteroseksualne, samske pripadnice srednjega razreda in posledično 
niso reprezentativne za vse ženske, pristranskost njunega prikaza pa spremlja stereotipen prikaz 
pripadnic posameznih manjšin v seriji ali njegova odsotnost.  
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Lorelai in Rory predstavljata novodobni ženski, ki jima je feministično gibanje omogočilo 
raziskovanje raznolikih profesionalnih in drugih možnosti ter oblikovanje lastnih identitet izven 
tradicionalnih okvirjev ženskosti. Njuna moderna ženskost predstavlja nasprotje tradicionalni 
ženskosti, ki jo pooseblja babica Emily Gilmore, katere identiteta je neposredno vezana na 
identiteto moža in tradicionalne vrednote, ki jih skupaj zagovarjata. Z razliko od Emily za Rory 
in Lorelai poroka ne predstavlja prioritete, ampak sta mati in hči zagovornici neformalnosti in 
sproščenega izražanja lastne femininosti, ju pa z Emily združuje neodvisnost, individualnost 
njihovih identitet in zvestost lastnim principom. Rory in Lorelai sta predstavnici 
postfeminističnega ponovnega vrednotenja femininosti, ki ni več uporabljena za pridobivanje 
moške pozornosti, ampak za doseganje lastnih ciljev. V nasprotju s prepričanji Laure Mulvey 
Lorelai in Rory nimata vlogi objekta, namenjenega moškemu pogledu, ampak sta v seriji oni 
tisti, ki poganjata in usmerjata dogajanje. Dekleti Gilmore nista objektificirani, ampak zunanji 
izgled uporabljata za izražanje lastne osebnosti, neodvisno od pogleda moškega. Glede na to, 
da je Midve z mamo namenjena pretežno ženskemu občinstvu, je lik Lorelai privlačen predvsem 
za ženske gledalke, ki se z njim identificirajo in tako zadovoljijo svoje narcisistične potrebe, ki 
so bile izpostavljene v teorijah Mulveyjeve. S predstavitvijo idiličnega življenja v mestecu Stars 
Hollow serija na gledalce učinkuje s svojo domačnostjo in bližino, pomen katere je izpostavila 
Mary Ann Doane. To bližino, ki naj bi gledalki onemogočala užitek ob gledanju, naj bi še 
povečevala vloga matere, ki je v ospredju v Midve z mamo, ampak kljub temu, da Doaneova 
bližino s podobo pojmuje kot problematično, je v seriji ravno bližina med gledalci in liki 
oziroma njihovimi podobami tista, ki ohranja njihovo zanimanje in vez med njimi. Serija Midve 
z mamo kot produkt, ki je namenjen tudi mlajšemu občinstvu, namreč ni nastala z namenom 
nudenja voajerističnega užitka gledalcem, ampak je njen cilj predvsem razvedrilo in delovanje 
na njihova čustva, kar ji omogoča ravno bližina. V povezavi s tem pri Lorelai in Rory tudi ni 
poudarka na njuni seksualnosti, ampak je pri Lorelai v ospredju njena materinska vloga, ki 
zaznamuje njeno ženskost, pri Rory pa njena naivnost, nedolžnost in neizkušenost. 
Ženskost je tako v seriji Midve z mamo prikazana prek aktivne vloge njenih protagonistk, še 
posebej Lorelai Gilmore, ki usmerjajo dogajanje v njej. Zanjo in Rory je značilna 
postfeministična ženskost, ki se v seriji kaže v njuni neodvisnosti, humorju, ponovnemu 
vrednotenju femininosti, ljubezni do potrošniške kulture, pomembnosti osebne izbire ter 
depolitizaciji ženskih in drugih problematik. Gre za ženske, ki na prvo mesto postavljajo sebe 
in odnos med njima ter sicer zasledujejo moško družbo, ampak ji ta ne predstavlja prioritete. Iz 
vidika osredotočenosti na ženske like in izpostavljanja njihove neodvisnosti je torej serija 
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Midve z mamo napredna, obenem pa se njena problematičnost kaže v stereotipnih prikazih, ozki 
reprezentaciji ženskosti in depolitizaciji ženskih problematik.  
Kljub temu serijo ne moremo definirati kot feministično ali antifeministično, saj na ta način ne 
bi zajeli njene kompleksnosti in večpomenskosti, ki kot rečeno med drugim izhaja iz njenega 
formata. Serija vsebuje kontradiktorne pomene, ki kažejo bodisi na njeno feminističnost kot 
antifeminističnost, predvsem pa so v njej vsebovani postfeministični elementi. Zaradi 
postfeministične depolitizacije in personalizacije ter usmerjenosti iz kolektivnosti v 
individualnost pa še ne pomeni, da Midve z mamo ni feministična, ampak da kot produkt 
popularne kulture vsebuje nove načine definiranja ženskih identitet znotraj sodobnih pojmovanj 
feminizma. Ob tem je prisotno zavedanje, da gre v primeru Lorelai in Rory Gilmore, kot tudi 
drugih fiktivnih likov, za pristranske medijske prikaze, ki sledijo konvencijam sistema, v 
katerem so nastali, in ki torej ne nujno odražajo realnosti, kar pa ne odvzema pomembnosti 
produktov popularne kulture v našem vsakdanjem življenju. Kljub temu, da ima serija Midve z 
mamo primarno razvedrilni namen in se kot produkt, namenjen predvsem ženskemu občinstvu, 
umešča pod ženske žanre, to še ne pomeni, da ne zaseda pomembne vloge v življenju svojih 
gledalk in njihovem dojemanju lastne ženskosti.     
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